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Museologia e Patrimdnio - Volume 1

Apresentacao

Os livros Museologia e Patrimo6nio - Volume 1 e Volume 2
sdo resultado de uma cooperacdo cientifica internacional entre o
Centro Interdisciplinar de Ciéncias Sociais (CICS.NOVA) - Polo Leiria e
a Escola Superior de Educacdo e Ciéncias Sociais (ESECS) do Instituto
Politécnico de Leiria (IPLeiria), Portugal, juntamente com a Rede de
Pesquisa e (In)Formacdo em Museologia, Memoéria e Patriménio
(REDMUS) da Universidade Federal da Paraiba (UFPB), Brasil, e o
Grupo de Investigaciéon Gestién del Patrimonio Cultural (GIGPC) da
Facultad de Geografia e Historia (FGH) da Universidad Complutense de
Madrid (UCM), Espanha.

O percurso desta cooperacdo inicia-se com a publicagdo de
quatro Dossiés Tematicos sobre "Museu, Turismo e Sociedade”,
respectivamente nos anos de 2014, 2015, 2017 e 2018, na Revista
Iberoamericana de Turismo (RITUR), editada em conjunto pelo
Observatoério Transdisciplinar em Turismo da Universidade Federal de
Alagoas (UFAL), Brasil, e pela Facultat de Turisme e Laboratori
Multidisciplinar de Recerca en Turisme da Universitat de Girona (UdG),
Espanha. Tais dossiés contaram com o apoio da REDMUS/UFPB para
sua publicacdo entre 2014 e 2017, além do Instituto de Histéria
Contemporanea - Grupo de Investigacdo Ciéncia, Estudos de Historia,
Filosofia e Cultura Cientifica (IHC-CEFCi) da Universidade de Evora
(UEvora), Portugal, assumindo a organizacdo e assinatura como
Editores. Ja4 no ano de 2018, acrescentou-se ao apoio a publicacdo o
CICS.NOVA/ESECS/IPLeiria.

Os dossiés objetivaram contribuir para as diversas dareas
dedicadas a reflexdes sobre os espacos museais e o conhecimento
museolégico, enfocando, sobretudo, uma perspectiva a partir do
Turismo, lancando mdo de analises sob dimensdes sociais,
antropologicas, histéricas, politicas e econdémicas, evocando,
transversalmente, os conceitos de cultura, memoria, patrimoénio e
educacdo na constelacio das relagdes entre museus, turismo e
sociedade apresentadas pelos autores dos artigos publicados.

Como consequéncia positiva do dossié de 2018, realizou-se em
novembro ainda no ano de 2018 o I Coléquio Internacional sobre

7



Museologia e Patrimdnio - Volume 1

Museu, Patrimoénio e Informacédo, organizado pela REDMUS/UFPB com
o apoio do CICS.NOVA/ESECS/IPLeiria, na cidade de Jodo Pessoa,
Brasil.

A partir do éxito do coléquio, agregando cooperativamente
autores dos dossiés da RITUR como convidados, além de outros
especialistas reconhecidos internacionalmente, nasceu o projeto
destes livros tendo, por sua vez, como autores professores e
pesquisadores do Brasil, da Espanha e de Portugal, dedicados as areas
da Museologia e do Patriménio, com o objetivo primordial de reunir
um conjunto de textos cientificos capazes de plasmarem a grande
variedade e riqueza do que é produzido sobre estas areas nestes trés
paises.

Contar com a colaboracio de uma série de profesores e
pesquisadores que pretendem refletir sobre as novas perspetivas da
atual Museologia e do Patriménio é uma oportunidade Uinica de entrar
nos novos espacos de exposicdo que todos os museus do mundo nos
oferecem tdo prodigamente hoje. Ao mesmo tempo, permite-nos abrir
perspetivas sempre surpreendentes que nos oferecem tentativas de
definicoes distantes de conceitos obsoletos, enquanto nos apresentam
novas formas de desenvolver o Patriménio Cultural. Isso é considerado
uma realidade sustentavel dentro de um sistema integral que leva em
conta ndo apenas as politicas dos museus, mas também os fatores
econdmicos, sociais e ambientais que favorecem seu gozo a partir de
novos conceitos como no ambito seja, por exemplo, da Educacdo ou do
Turismo Cultural.

Talvez este seja um dos aspectos que melhor reflete a situacdo
atual da Museologia e sua relagio com o Patriménio. A teoria
museoldgica é essencial para saber para onde estdo indo as tendéncias
neste campo, como também para saber o que é hoje o conceito de
Patriménio e como é possivel aproximar os cidaddos que escolheram a
partir dos museus e do Patriménio Cultural experimentar as imensas
possibilidades que o mundo global as coloca a sua disposicao.

Os autores que participam dos dois livros oferecem uma
amostra muito variada e enriquecedora de quais sdo os desafios da
Museologia atual e de como é necessario apostar em uma Museologia
sustentdvel que leve em consideracio a promoc¢do, valorizacdo e
conservagdo do Patriménio Cultural em conexdo necessaria pratica e
politico-epistemdlogica com diversas disciplinas, como aqui sdo
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encontradas: Histéria, Sociologia, Antropologia, Ciéncia Politica,
Turismo, Ciéncia da Informacdo, Artes Visuais, Tecnologias, dentre
outras. Para o leitor, descortinam-se aqui pesquisas e ensaios
contemporaneos sobre a Museologia e o Patrimoénio inter, pluri, multi e
transdisciplinares na perspetiva do que é produzido na atualidade no
Brasil, na Espanha e em Portugal.

Visto tratar-se de publicagdo internacional, estes livros
apresentam em duas linguas oficiais, portugués e castelhano, os seus
capitulos originais. Ademais, todo contelddo de cada capitulo, incluindo
as figuras, fotografias, imagens, graficos e quadros analiticos, bem
como suas resolu¢des e normalizacdo, sdo da responsabilidade dos
seus respetivos autores.

Ao final desta apresentacdo, fica o desejo a todos de uma
proficua leitura na perspetiva de seu uso e de sua ampla divulgacido
como contribuicdo a evolugao e futuro dos campos da Museologia e do
Patrimdnio.

Esta edicao foi sujeita a revisdo cientifica, por pares - Peer
reivew.

Fernando Magalhaes

Luciana Ferreira da Costa
Francisca Hernandez Hernandez
Alan Curcino
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LOS MUSEOS Y EL PATRIMONIO EN UNA SOCIEDAD LiQUIDA

Francisca Hernandez Hernandez
Universidad Complutense de Madrid, Espafia
https://orcid.org/0000-0003-1277-5519

1. El concepto de patrimonio en una sociedad globalizada

Los conceptos de Patrimonio Cultural y Museologia han ido
evolucionando a lo largo del tiempo y se han adaptado a las nuevas
sensibilidades del mundo contemporaneo y al contexto sociocultural
actual. Es evidente que, ya desde las culturas antiguas se produjeron
una serie de obras artisticas que se han ido transmitiendo de
generacion en generacion y que, con el tiempo, han configurado lo que
conocemos como patrimonio cultural. Cuando nos referimos a dichas
producciones artisticas como el germen de lo que hoy denominamos
patrimonio cultural, no estamos afirmando que en ese tiempo se
estuviera pensando en dicho concepto porque éste no existia como tal.
Lo que estamos diciendo es que, tanto el coleccionismo como la
conservacion de los bienes culturales, obedecian a un deseo de
atesorarlos y custodiarlos para que no se perdieran porque contenian
un valor simbdlico y testimonial muy importante. De hecho, muchas de
las obras antiguas no se han conservado, hasta el punto de que llegaron
a desparecer por completo, mientras que otras nuevas se fueron
creando, aportando cada época sus propias producciones. Con ello no
estamos identificando la historia del coleccionismo con la historia del
patrimonio, sino que el hecho de coleccionar y de musealizar obras de
arte supondra un eslabon mds en la consolidacién de lo que, mucho
mas tarde, se definird como patrimonio cultural.

No hemos de olvidar que las culturas antiguas no poseian la
idea de historia ni de memoria, por lo que no consideraban que sus
obras pudieran constituir en el futuro un testimonio de su pasado y, en
consecuencia, no consiguieron tener un concepto de patrimonio, tal y
como hoy lo entendemos. Sera con la consideraciéon del monumento
como testimonio del pasado cuando aquél adquiera su caracter
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histérico (Choay, 1992, p. 22). Sin embargo, pensamos que “La
Revolucién francesa supone un aldabonazo en la conciencia de los
ciudadanos, que experimentan una cierta ambigiiedad en su actitud
frente al patrimonio. De hecho, por una parte, desean acabar con el
Antiguo Régimen y sus simbolos y, por otra, pretenden asumir y
conservar su propio pasado. De esta toma de conciencia surge el nuevo
concepto de nacionalizacién de los bienes culturales, que pasaran a
convertirse en bienes de interés publico, cuyo conocimiento y disfrute
ha de estar abierto a todos los ciudadanos” (Hernandez, 2002, p. 78). A
partir de ese momento, el patrimonio cultural ha tenido un desarrollo
dindmico que ha llegado hasta nuestros dias y ha alcanzado un
reconocimiento universal. Surge una conciencia ciudadana de proteger
lo que hoy conocemos como patrimonio cultural, y que esta constituido
por aquellos bienes de caracter histoérico y artistico de propiedad de la
Corona, de la Aristocracia y de la Iglesia, que se convierten en
Patrimonio Nacional de todos los ciudadanos.

Una de las consecuencias inmediatas de dicha nacionalizacién
es la creacion de los primeros museos publicos en Paris con el fin de
proteger las colecciones enajenadas y, al mismo tiempo, que pudieran
ser contempladas, no solo por las clases privilegiadas, como ocurria
hasta ese momento, sino que fueran accesibles a todos los ciudadanos.
Se abren al publico el museo Central de las Artes (Louvre), el de
Historia Natural, el de Artes y Oficios y el de los Monumentos
Franceses. Por otro lado, no podemos olvidar que el British Museum se
crea en 1753, hecho que demuestra que la sociedad europea ha tomado
conciencia de que la difusion del saber es una responsabilidad publica.
A lolargo del siglo XIX fueron surgiendo bastantes museos, de manera
que este siglo ha sido considerado como el de la edad de oro de los
museos. En Espafia, el término patrimonio es bastante reciente, puesto
que durante el siglo XIX solian utilizarse los términos “antigiiedades”,
“monumento” y “objeto artistico”. El valor artistico y el valor de
antigiiedad han sido siempre los valores que mas se tenian en cuenta a
la hora de considerar cualquier elemento como patrimonio. El propio
término se utiliza por primera vez con la aprobacion de la Ley de 13 de
mayo de 1933, denominandose Patrimonio Artistico Nacional. En dicha
ley se contemplan los bienes inmuebles y los objetos muebles que
tengan interés artistico, arqueoloégico, paleontolégico o histérico, cuya
antigiiedad sea no menor a un siglo, salvo algunas excepciones.
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Los valores de antigliedad, artistico y monumental han dado
paso a nuevos valores mas en consonancia con la sociedad del
momento, de manera que la visiéon antigua queda desfasada frente a la
nueva doctrina de los bienes culturales, contemplada en la Comisién
Franceschini (1966). En ella se amplia el concepto de patrimonio a
todos aquellos bienes que hagan referencia a la historia de la
civilizacion, que incluye cualquier manifestacion, actividad o
testimonio del ser humano y de la naturaleza. Massimo Severo
Giannini, en su trabajo I benni culturali (1976), basandose en las
Conclusiones de la Comision, elabora un concepto juridico de bien
cultural destacando que, independientemente de la propiedad publica
o privada, éste tiene un valor material e inmaterial y cumple una
funcién social en cuanto que todos los ciudadanos tienen derecho a su
disfrute. Esta teoria servird como referencia a la hora de elaborar la
Ley 16/1985, de 25 de junio, del Patrimonio Histérico Espafiol.

Los bienes culturales se heredan de unas generaciones a otras,
al tiempo que cada generacion va creando e incorporando otros
nuevos. A finales de los afios 80 del siglo XX hemos asistido al
fenomeno de patrimonializacion de productos culturales y naturales,
materiales e inmateriales del pasado y también contemporaneos. De
este modo, se amplia el campo patrimonial y se incluyen elementos que
definen e identifican a una sociedad en algin momento de su historia.
No soélo interesa el pasado, sino también la sociedad contemporanea y
su prospectiva de futuro. Al mismo tiempo, es importante destacar la
importancia que ha ido adquiriendo el patrimonio natural,
especialmente a partir de la Convenciéon del Patrimonio Mundial,
Cultural y Natural de 1972, cuya simbiosis constituye el Patrimonio
Integral. Hoy la sociedad estd muy sensibilizada ante los temas
medioambientales y la sostenibilidad del planeta, y los centros de
interpretaciéon, ubicados en los espacios naturales protegidos, han
despertado gran interés en los visitantes al ofrecerles los medios
adecuados para su conocimiento y disfrute.

En nuestros dias, dentro de una sociedad globalizada, el
concepto de patrimonio cultural posee, al igual que el del museo, un
valor polisémico puesto que abarca las diversas culturas y formas de
vida que se desarrollan en los diferentes paises y pueblos con el
objetivo de preservar su memoria histérica, considerada como un
referente cultural de capital importancia. Segin sefiala, en su articulo
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19, la Declaracion Universal de la UNESCO sobre la Diversidad Cultural
(Paris, 2001), son diversas las formas en que la cultura de los pueblos
se va desarrollando a lo largo del tiempo y del espacio, diversidad que
se pone de manifiesto en la originalidad y pluralidad de identidades
que caracterizan y distinguen a las diferentes comunidades humanas.
El nuevo concepto de patrimonio cultural es muy extenso, y
comprende el patrimonio material e inmaterial, etnolégico, histérico,
artistico, arqueolédgico, paleontolédgico, cientifico, las canciones, las
fiestas, los bienes inmuebles, el patrimonio natural y los paisajes
culturales. Ademas, no s6lo se refiere al pasado sino también al
presente e incluso al futuro. Por esa razoén, el patrimonio cultural
puede ser estudiado desde distintas perspectivas tanto por
historiadores, arquitectos, ingenieros, arqueologos, musedlogos,
restauradores, gedgrafos, antropologos, etnélogos y sociélogos, como
por otros cientificos interesados en diferentes aspectos del mismo. A
partir del momento que una comunidad humana otorga un significado
y un valor cultural a unos determinados bienes culturales, ya sean
materiales o inmateriales, éstos entran a formar parte del patrimonio
cultural porque constituyen un aspecto fundamental de la creatividad
del ser humano. Y esto es asi porque ponen de manifiesto la identidad
de un pueblo que trata de conservarla en la memoria a través de las
manifestaciones orales y de las tradiciones que han llegado hasta la
comunidad y que ésta ha elegido, dandole un valor significativo.
Podemos decir que el patrimonio es el reflejo de lo que los
seres humanos han creado en un tiempo y lugar determinado de su
historia y lo han considerado como algo especifico de su propia
identidad, al tiempo que lo distinguen de otras comunidades con
identidad diferente. Refleja lo que la sociedad es y, al mismo tiempo, se
convierte en un lugar de critica y de creacién del conocimiento. De esta
manera, nos enfrentamos a un nuevo concepto de museo y de
patrimonio muy alejado de la idea tradicional que se tenia de ellos,
dando paso a una forma distinta de acercarnos a dichas realidades
patrimoniales. Ya no hablamos del patrimonio histérico artistico, sino
del bien cultural, ni prestamos toda la atencién a los objetos del museo
para centrarnos fundamentalmente en las ideas que se pretenden
transmitir a los visitantes. El patrimonio ya no se dirige tanto al objeto
en si mismo considerado, cuanto al sujeto dentro de la sociedad y a las
ideas y discursos que pueden formular a partir de aquel. El patrimonio
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y la cultura son realidades abiertas y revisables que permiten multiples
posibilidades de interpretaciéon y que no pueden quedar encajonadas
en esquemas obsoletos del pasado, sin referencia a la sociedad que los
ha hecho posible. El patrimonio cultural es presentado y expuesto a la
mirada del publico dentro y fuera del museo en un intento de dialogar
con la sociedad, asumiendo también otros significados que lo
enriquezcan y complementen, y que necesariamente han de
desembocar en un compromiso social.

Si el fenémeno de la globalizacién ha llevado a un modelo de
sociedad homogéneo y a un sistema econémico del pensamiento Unico,
el nuevo concepto de museo y de patrimonio apuesta por favorecer el
desarrollo de la diversidad creando nuevos relatos donde sea posible el
didlogo y el encuentro entre las distintas culturas. Hasta ahora, tanto el
patrimonio como el museo nos han contado su propia historia, pero
hoy es necesario que se detengan y analicen el presente en que nos
movemos.

A la hora de reflexionar sobre la construccién del patrimonio
cultural y el proceso de patrimonializacién, es preciso analizar qué
entendemos hoy por patrimonio y como éste se ha ido desarrollando a
lo largo del tiempo. Desde el punto de vista de la antropologia, se
considera que el patrimonio es una construccion social lo que significa,
segun Prats (1997, p. 20), que no se da en la naturaleza, ni es algo que
nos viene dado desde siempre porque constatamos que no se ha
producido en todas las culturas ni en todos los momentos historicos.
Esto lleva a que pueda ser considerado como un artificio ideado por
alguien en un momento y lugar concreto, con unas intenciones
precisas, lo que supone que, en cuanto resultado de la evolucién
histérica, “es o puede ser histéricamente cambiante, de acuerdo con
unos criterios o intereses que determinen nuevos fines en nuevas
circunstancias”, de manera que pueda hablarse de la “invencion” del
patrimonio. Y esto vale tanto para el patrimonio cultural como para el
natural, territorial o paisajistico.

No obstante, para algunos autores, el hecho de que la
antropologia no haya tenido en cuenta la singularidad interdisciplinar
que requiere la proteccion del patrimonio, ha llevado a que, a la hora
de definir algunas de sus caracteristicas, éstas resulten “discutibles o
controvertidas”. Como indica Castillo Ruiz (2007, p. 6-7), entre las
distorsiones que pueden darse, se encuentra la acentuacién por parte
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de la Antropologia de “su condicién de construccién social”, que nos
transmite “una idea de variabilidad, inestabilidad y recreacion
constante” que no tienen en cuenta uno de los postulados
fundamentales que conforman el concepto, como es la continuidad que
favorece la ampliacién de la realidad patrimonial protegida. Y eso, a
pesar de que la historicidad es una caracteristica fundamental del
patrimonio histérico. Otra distorsién que introduce la antropologia es
“la confusién sobre la dimensién subjetiva o humana de los objetos a
proteger”, dado que se olvida que la existencia del patrimonio histérico
no se basa en los objetos, sino en el sujeto y en el significado que esos
objetos tienen para los ciudadanos en la actualidad. Una ultima
cuestion discutible introducida por la antropologia, a partir del
reconocimiento que se ha dado al patrimonio inmaterial, es la negacion
de la discontinuidad entre pasado y presente, lo que supone el
reconocimiento de que la proteccion ha de entenderse como una
actividad que se realiza en el presente sobre los bienes del pasado, en
la medida que éstos interesan a los ciudadanos de hoy.

Es evidente que el concepto de patrimonio no se identifica con
la historia de los museos ni de sus colecciones, y que cuando estamos
hablando de la historia del patrimonio cultural no lo identificamos con
la de los objetos que forman parte del mismo (Pomian, 1996, p. 93),
como si no tuvieran ninguna relaciéon con el contexto social, politico,
econdémico e ideolégico en el que tiene lugar su aparicién. Si
contemplamos las diversas formas de acumulacién de objetos, obras de
arte y monumentos que se han dado a lo largo de la historia,
constatamos una gran pluralidad de motivaciones y de formas de
plasmar dichas realidades, que poco tienen que ver con nuestra actual
concepcion de patrimonio. Sin embargo, cuando nos referimos a ellas
lo hacemos conscientes de que nos encontramos ante una manera de
entender la realidad muy distinta a la que tenian en la edad antigua, en
el medioevo o en el renacimiento. Pero eso no significa que debamos
caer necesariamente en el “presentismo” ni en el “etnocentrismo”, ni
mucho menos que, todos los “tratados museistico-patrimoniales”
caigan en la “tentacién historicista”, tal y como afirma Lloreng Prats
(1997, p. 21). La historia no nos evita realizar un esfuerzo por
interpretarla, explicando cudles han sido las causas que han hecho
posible su evolucién y su desarrollo, mas alla de los meros cambios que
hayan tenido lugar o de la continuidad que se ha podido dar a lo largo
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del tiempo. Segun el mismo Prats (1997, p. 22 y 25), el factor
determinante que define lo que entendemos hoy por patrimonio, no es
su cardacter de construccién social, ni su genealogia, sino, mas bien, “su
caracter simbdlico, su capacidad para representar simbolicamente una
identidad”. Y eso se da a partir del movimiento romantico del siglo XIX
en el que surgen nuevas identidades que ponen de relieve el “caracter
nacional, pannacional y colonial” de dichas representaciones.

Por todo ello, constatamos que la musealizacién sirve como
instrumento para que tanto los objetos del museo como los distintos
elementos patrimoniales, ya se trate de instrumentos raros, tesoros o
sitios historicos, ocupen un lugar seguro dentro del patrimonio cultural y
natural. Todos ellos son fruto del esfuerzo y la creatividad de una
determinada sociedad y, por consiguiente, deben ser preservados. Esto
significa que no solamente el museo puede preservar los testimonios de
la realidad, sino que también otras instituciones pueden hacerlo. A este
respecto, Tomislav Sola (1982, p. 7) afirma que para él es indiferente si la
teorfa del funcionamiento del museo ha de llamarse museologia o
museografia, siempre que se establezca con claridad el contenido de
dicha disciplina. De ahi que utilice el término de heritology
(patrimoniologia) y se pregunte por qué no llamar a un concepto tan
amplio como es el de museologia, una disciplina que ya no esta centrada
solo en los museos, por el nombre de heritology.

Recientemente, el mismo Sola (2015) afirmaba que si se propuso
abandonar el término museologia fue porque lo consideraba
“improductivo y confuso”, pero que tanto ingleses como franceses,
alemanes y estadounidenses lo rechazaron porque pensaban que el
término no era acertado desde el punto de vista lingiiistico y, ademas,
carecia de relevancia para la profesién museistica. Sin embargo, Sola hace
notar que, a partir del nacimiento de la patrimoniologia, han ido
surgiendo muchos y variados términos -nueva museologia,
ecomuseologia, economuseologia, museologia social, teoria general del
patrimonio, etc.- que son el reflejo de la frustracion que se ha
experimentado con la museologia. Y afiade que su intencion al utilizar el
término heritology, y su légica aplicada a los museos, no ha sido sino “una
provocaciéon que adquiria el aire de herejia y de no-conformismo”.
Convencido de que la educacién profesional debe ser lo mas cercana
posible a la practica, cree que no es bueno dividir el mundo entre
realizadores y pensadores. Por eso, insiste en que la utilizacién de los
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términos “heritology” y “mnemosophy” deberian servir para encontrar
una definicién abierta y utilizable del dominio del patrimonio y sus
distintas formas de organizacion.

2. Los museosy el patrimonio

Hoy observamos que tanto las funciones del museo como el
mismo concepto de patrimonio han experimentado unos cambios tan
profundos que los museos se han visto en la necesidad de afrontar los
nuevos desafios que una sociedad liquida y posmoderna les ha puesto
ante si. Ya no le basta al museo recolectar, conservar y exponer sus
colecciones, sino que esta llamado a convertirse en un espacio de
comunicacion y encuentro donde los objetos son considerados como
elementos que ponen de relieve las caracteristicas de una determinada
comunidad que, a través de sus actividades culturales, ha puesto de
manifiesto su propia identidad colectiva y pretende transmitirla a las
generaciones futuras.

La historia del patrimonio y de los museos demuestra que éstos
estan intimamente relacionados entre si y que dicha relacién se ha ido
consolidando con el tiempo, hasta el punto de que hoy se les considera
como elementos activos que contribuyen a cambiar la realidad social
en la que estan insertos. Los museos no hacen sino reflejar la cara mas
visible del patrimonio y son el lugar donde se expone y manifiesta
abiertamente la memoria de los pueblos. Esta no es una realidad
cerrada, sino que esta abierta a nuevos enfoques que tienen que ver
mas con la manera en que las personas se relacionan con los elementos
patrimoniales desde el presente, que desde el mero deseo de rescatar
del olvido un pasado, por muy floreciente que éste haya sido. Si en
nuestra sociedad posmoderna las culturas y las estructuras sociales se
caracterizan por su diversidad e inestabilidad, donde todo se vuelve
mas flexible, volatil y diverso, es normal que las instituciones
patrimoniales y museisticas se hayan visto afectadas a la hora de elegir
unos criterios concretos para llevar a cabo el proceso de seleccion de
aquellos bienes culturales que mejor expresen su identidad colectiva y
se hayan sentido dubitativos a la hora de tener que decidir qué bienes
debian o no ser escogidos.

Este tema fue tratado en el XIII Congreso sobre El patrimonio
cultural en las sociedades liquidas: qué bienes culturales conservar en la
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contemporaneidad, organizado por la Universidad del Pais Vasco, en
el Oiasso Museoa y el San Telmo Museoa, que se celebro6 entre los dias
19 y 20 de octubre de 2017. A dicho congreso fue invitado Hugues de
Varine, quien respondi6 en su blog a la invitacién a participar en el
mismo diciendo que, si bien él no estaba muy al corriente de las
“sociedades liquidas”, le parecia que la pregunta sobre "qué bienes
culturales conservar en este momento" resultaba muy clarividente y
muy oportuna en un momento en el que, tanto las instituciones como
los profesionales del patrimonio, desearfan conservar y restaurar
todos los bienes en su estado mas “auténtico”. Sin embargo, él opinaba
que la pregunta se podria haber formulado de otra manera insistiendo
en qué bienes culturales se consideran mas utiles y, en consecuencia,
deberian ser conservados desde una perspectiva de desarrollo
sostenible, aunque este hecho no se considere muy liquido.

Por eso, resulta imprescindible considerar cudles han de ser los
criterios patrimoniales que se han de seguir en una sociedad liquida
como la nuestra. Podemos preguntarnos cémo han de abordar los
conservadores, las instituciones patrimoniales y los colectivos sociales
los procesos de eleccién del patrimonio cultural. Y también sefialar qué
criterios patrimoniales de eleccién se pueden emplear en las actuales
sociedades liquidas. Si hoy nos encontramos dentro de una sociedad
que posee una inmensa cantidad de objetos y de elementos muy
parecidos, que muy rapidamente quedan obsoletos, serd necesario
plantearse qué bienes culturales se han de seleccionar y cudles no. Y
habra que ver qué funciéon han de desempenar los museos y los
espacios patrimoniales a la hora de elegir los bienes culturales dentro
de la sociedad liquida. Al mismo tiempo, tendran que plantearse el
modo de abordar y gestionar el patrimonio cultural, sobre todo cuando
éste va perdiendo el significado de su propia identidad.

Cuando un objeto es seleccionado para ser expuesto en el
museo lo es porque posee un significado especial para la sociedad, en
cuanto que le aporta una serie de conocimientos que le ayudan a
comprender mejor el relato que se le quiere contar. El objeto en si
mismo considerado y la informacién que sobre él se nos proporciona
no es suficiente para considerarlo como un objeto significativo, sino
que es preciso contextualizarlo de tal manera que pueda ser
comprendido e interpretado de forma correcta por el publico que lo
contempla. Por esa razoén, cuando se programa una exposicion, se ha de
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tener en cuenta que no se trata de escoger numerosos objetos para ser
expuestos uno detras de otro, sino que es preciso seleccionar aquellos
que mejor puedan contribuir a la comprensiéon del discurso que se
desea transmitir. En el proceso de eleccion de los objetos, los
responsables de los museos han de estar muy atentos a qué es lo que la
sociedad del momento estd demandando para responder
adecuadamente a sus necesidades e inquietudes. Tendran que evitar
anteponer sus intereses politicos, académicos o econdémicos a las
expectativas de una sociedad en continuo cambio y que no se conforma
con cualquier cosa que se le ofrece. Por otra parte, deberan combinar
de manera equilibrada las exigencias de una sociedad globalizada, en la
que abundan los objetos que son considerados universales y que
cambian con suma rapidez, con los pertenecientes a grupos mas locales
y particulares, que son el reflejo de sociedades mas propensas a
conservar su identidad.

Pero, ;qué sucede cuando el pasado y la memoria colectiva,
seglun afirma Bauman, van perdiendo importancia para la sociedad y
las instituciones, y los bienes culturales que ya existian dejan de ser
significativos y pierden todo su interés? ;Han de seguir valorandose de
igual modo y se han de aportar los medios econémicos necesarios para
su conservacién y restauracion, o se han de retirar a los almacenes de
los museos hasta que vuelvan a ser reclamados por la sociedad que hoy
los ignora? Por otra parte, ;como hemos de situarnos ante las
iniciativas de Marcel Duchamp cuando, en 1914, creé los ready mades,
objetos de la vida cotidiana que eran separados de su entorno natural
para exponerlos como obras de arte? ;Esta justificado que el arte y la
belleza se puedan encontrar en lo fugaz y superficial y no en lo
permanente y lo sublime? Cuando Duchamp escoge la Fuente como una
obra de arte, que expone a la vista de todos, no nos esta diciendo que el
urinario colocado al revés sea una obra extraordinaria, sino que ha
sido producida en serie y que, por el simple hecho de haber sido
elegida por el artista, la convierte en una obra de arte revolucionando
la idea tradicional que de éste se tenia. Asi tiene lugar la
desacralizaciéon del arte y nos adentra en la dindmica del museo
liquido, que no duda en acoger cualquier manifestacion de la vida
ordinaria para que sea expuesta en un momento determinado, aunque
pueda ser retirada o sustituida por otra segin se crea conveniente. Lo
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importante no es la obra en si, sino el significado que se le pretende
dar, independientemente de su valor artistico o su ausencia del mismo.

Pero también constatamos que estan entrando en los museos
muchos de los objetos que fueron utilizados hace unas décadas, como
las cintas de cassette, los teléfonos de marcacion de dial giratorio, los
magnet6fonos Telefunken o los discos de vinilo, y que hoy ya han
quedado en desuso. Un ejemplo lo tenemos en la empresa digital
alemana Jung von Matt que ha creado el Museo de los Objetos Obsoletos
a través de un canal de YouTube con la intencién de que los visitantes
puedan contemplar una serie de videos donde se muestran diferentes
aparatos y electrodomésticos de los afios 50 o 60 del siglo pasado.

Cuando una determinada sociedad escoge una serie de bienes
materiales e inmateriales y los asume como exponentes simbélicos de
su propia cultura, éstos pasan a formar parte del patrimonio que es el
reflejo de la forma de entender el mundo. Cada sociedad elige los
elementos culturales que desea resaltar como propios y desecha otros
que, aunque igualmente validos, no estima que sean los mas aptos para
dar a conocer sus peculiaridades culturales. Por ese motivo, la
selecciéon de objetos puede verse modificada segin los intereses de
quienes han de conservarlos. Pero ;quién escoge, dentro de dicha
sociedad, los elementos que han de considerarse exclusivos,
significativos y representativos desde el punto de vista de la identidad?
Si partimos de la idea de patrimonio como una construccién ideolégica,
social y cultural, observamos que es la sociedad, o mas bien, quienes
detentan el poder politico y econémico, asi como el control cultural,
académico e intelectual, los que deciden qué criterios se han de seguir
a la hora de seleccionar aquellos bienes que mejor pueden representar
la manera de entender la realidad de un pueblo o etnia. Estariamos
hablando de un patrimonio que posee un caracter oficial y selectivo en
el que no intervienen los ciudadanos, pero también existe la
posibilidad de que éstos participen activamente en la creacién de un
patrimonio independiente y extraoficial, expresado en diferentes
practicas culturales que poseen un significado y valor especial para
ellos, aunque, con el tiempo, sea preciso que se vea apoyado por las
instancias oficiales si se quiere consolidarlo y que no desaparezca
(Prats, 1997, p. 35).

Ademads, existen asociaciones privadas y organizaciones no
gubernamentales que, desde wuna vision posmoderna, estan
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convencidas de que las instancias oficiales y los estados han de
traspasar competencias y responsabilidades a la sociedad civil. Y, en
consecuencia, apuestan por colaborar estrechamente en proyectos de
creacion de nuevos patrimonios que tienen como referencia aspectos
significativos de la vivencia de comunidades, cuya cultura corre el
riesgo de desaparecer porque viven en situaciones de precariedad o
cuyo entorno natural se encuentra desprotegido. Un ejemplo lo
tenemos en el Centro Internacional para la Conservacién del
Patrimonio (CICOP), situado en San Cristébal de La Laguna (Tenerife),
una institucion no gubernamental cuyo objetivo primordial es la
cooperacion internacional en torno al Patrimonio Fisico de los pueblos.
Se trata de la patrimonializacién de la cultura de la solidaridad a través
de la realizacion de diversas actividades que potencien su singularidad
como comunidad.

Eso significa que cuando un objeto, monumento o fenémeno es
reconocido como digno de ser conservado, lo es no precisamente
porque todos lo reconozcan como tal, sino porque alguien cree que
responde mejor a la ideologia que se desea resaltar frente a los demas.
Ante la diferencia, se pretende destacar aquello que es especifico de
una comunidad y que la distingue de cualquier otra, de manera que
pueda ser reconocida socialmente como distinta. Pero la identidad no
deja de ser una forma de imaginacién y representacién de la ideologia
subyacente que es la que sustenta cualquier posible lectura de la
misma.

Muchos son los soportes donde la memoria puede
materializarse y poner de manifiesto cudl es el pensamiento colectivo
de una sociedad en un momento determinado de la historia. A través
de textos, graficos, narrativas, monumentos, obras de arte, fiestas,
canciones, celebraciones, mitos, sitios arqueoldgicos y museos, todos
ellos importantes soportes de la memoria, podemos llegar a entender
el porqué de muchas de las actuaciones del ser humano a lo largo del
tiempo. Porque, sin memoria, se pierde la identidad individual y
colectiva. Sin embargo, hoy nadie pone en duda que los museos son
lugares y “soportes privilegiados” de la memoria (Maceira Ochoa, 2012,
p. 20), de manera que es necesario, mas que nunca, preservarla ante
una sociedad globalizada. Por eso, también el patrimonio esta siempre
en constante movimiento y necesita redefinirse continuamente para
seguir vivo, pero solo perdurara en la medida que “los individuos de la
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comunidad cultural recuerden y recreen su significado en cada periodo
histdrico” (Arizpe, 2006, p. 254).

Hemos de admitir que no existe una Unica memoria social en la
que las sociedades puedan reconocerse, otorgando al pasado un
sentido Unico, sino que, como sefiala Gilda Waldman (2006, p. 17),
existen “memorias en conflicto” que no se ponen de acuerdo a la hora
de procesar y de dar sentido al pasado, sobre todo cuando éste hace
referencia a situaciones de conflicto, traumas sociales o identidades de
género. Ahi tenemos el ejemplo de la interpretaciéon tan controvertida
que se hace de la guerra civil espafiola desde el punto de vista
arqueoldgico e histdrico. Eso explica que los museos ya no tienen como
Unica misién conservar los vestigios del pasado, sino que estan
llamados a convertirse en instrumentos de transformacion y
reinterpretacion de la realidad social y cultural del momento histérico
en que viven. De ahi que, en nuestros dias, se considere mas
importante pensar, imaginar e inventar el museo que trabajar en él,
como muy acertadamente ha sefialado Tereza Scheiner (2008, p. 32) al
afirmar que “El musedlogo hoy no es el profesional que trabaja en los
museos, sino el que piensa el museo”.

Esto no significa que no se valore el trabajo realizado por los
profesionales de los museos, ni que no se reconozca el valor del
esfuerzo realizado cada dia por inventariar, restaurar, conservar y
difundir el patrimonio cultural del que son depositarios. Por el
contrario, lo que se quiere indicar es la necesidad de que dichos
profesionales estén dispuestos a cambiar sus esquemas mentales
respecto al museo, dejen de lado determinadas practicas museolégicas
que han quedado obsoletas y adopten otras mas renovadoras y en
consonancia con la sociedad posmoderna en la que nos toca vivir. La
resistencia a cambiar los antiguos modelos de actuacion es debida, en
muchos casos, al miedo que se experimenta ante los cambios
acontecidos dentro de la sociedad y que les lleva a sospechar que
puedan desvirtuar la esencia del museo. Nada mas lejos de la realidad,
porque el acceso a las nuevas tecnologias de la informacién y de los
medios virtuales nos estd ofreciendo la posibilidad de tener acceso al
conocimiento de una manera totalmente distinta, posibilitando la
pluralidad de discursos frente al monopolio del discurso Unico que,
durante mucho tiempo, se ha dado en la museologia.
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Dado que la cultura es diversa, como lo son los diferentes
pueblos en la que ésta se manifiesta, los museos tienen como tarea
primordial explicar el significado del patrimonio cultural del que son
depositarios, revitalizadndolo y haciendo que sea valorado por toda la
sociedad. Esta ha de considerarlo como un elemento a su servicio y, al
mismo tiempo, ha de involucrarse en su conservacion y difusién. Los
museos estan llamados a resignificar el patrimonio, recuperando su
contexto original y haciéndolo presente como una realidad viva que
tiene algo que comunicarnos en el presente. Podemos decir que hoy
cualquier realidad que tenga que ver con el ser humano, y con el
espacio natural en el que éste se mueve, puede ser considerado como
un elemento patrimonial y, en consecuencia, convertirse en objeto de
estudio museolégico. La museologia tiene como tarea preocuparse por
el patrimonio cultural y natural, material e inmaterial, mueble e
inmueble. De este modo, ha surgido una nueva forma de afrontar el
patrimonio cultural, desde una visiéon pluralista y diversificada, a
través de la creacion de los museos de sitio, los centros histdricos, los
centros de interpretacion, los ecomuseos, los museos comunitarios y
los parques tematicos, naturales o arqueolégicos.

Todos ellos nos muestran aspectos importantes que tienen que
ver con el patrimonio en cuanto que reflejan diferentes aspectos de la
vida de los ciudadanos en su medio social, cultural y medioambiental, y
que han de ser afrontados de manera integral. Eso significa que la
museologia no puede desentenderse de la manera en que se gestionan,
preservan y transmiten dichos patrimonios. Ademads, ha de respetar
siempre las diferentes identidades culturales de los pueblos a la hora
de seleccionar aquellos objetos o elementos simbélicos que mejor
pueden servir para expresar la idea que tienen del mundo y de su
futuro como impulso de transformacion dentro de él. Porque la cultura
es diversa, como lo son los diferentes pueblos. Los museos tienen como
tarea primordial explicar el significado del patrimonio cultural del que
son depositarios, revitalizdndolo y haciendo que sea valorado por toda
la sociedad, al tiempo que lo convierten en un elemento a su servicio y,
al mismo tiempo, la alientan para que se involucre en su conservacion
y difusion.
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3. Los museos en una sociedad liquida

Zygmunt Bauman utiliza el concepto de “modernidad liquida”
para indicarnos que la realidad de nuestros dias estd experimentado
un cambio continuo y permanente, y es precisamente en esta época
moderna donde tiene lugar el cambio de las formas sociales sélidas y
estables a otras que han dejado de serlo (Bauman, 2013a, p. 17). Al
estudiar los fendmenos de modernidad y posmodernidad que han
tenido lugar en nuestra historia, Bauman se sirve de dos metaforas que
ponen de manifiesto la realidad que hay detras de cada una de ellas. Se
trata de la “modernidad so6lida” y de la “modernidad liquida”. La
primera, hace referencia a un modo de vida estable y consolidado,
donde todo estaba establecido segin un orden predeterminado y
existian unos valores que nadie se atrevia a poner en tela de juicio. La
segunda, por el contrario, propone un estilo de vida donde prima lo
privado, la falta de vinculos estables y un cierto individualismo. En su
libro Tiempos liquidos: vivir una época de incertidumbre (2007a), el
autor explica cémo la transicion de la modernidad soélida ha ido
evolucionando y perdiendo consistencia hasta el punto de que la
sociedad ya no quiere vivir sometida a unas determinadas normas. Por
el contrario, se va adaptando a las necesidades que la modernidad le
impone en cada momento y acepta caminar desde la incertidumbre, la
movilidad continua y la relatividad de los valores, caracteristicas todas
ellas de la modernidad liquida. Ya no existen proyectos para toda la
vida, sino que cada momento se vive como si fuera el tinico valido. No
hay necesidad de que el futuro sea para siempre porque necesita ser
construido y deconstruido continuamente.

Estos cambios han afectado también a los museos que se
encuentran dentro de esa sociedad liquida que les obliga a estar en un
continuo proceso de transformacién, donde ya nada parece sélido y es
preciso estar abiertos a todo lo novedoso que llame la atencion del
publico. No es de extrafiar que el Musée des Civilisations de I'Europe et
la Méditerranée (MuCEM), situado en el Fort Saint Jean de Marsella,
haya adoptado la decisién de sustituir las colecciones permanentes por
las nuevas salas de exposiciones, donde se renuevan continuamente las
colecciones dando una vision de actualizacién permanente (Gonzalez
Alcantud, 2018, p. 16). Inaugurado el museo en el 2013, no solo se
centra en la cultura tradicional francesa, sino que se amplia a las
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culturas de los paises mediterraneos del pasado y del presente,
analizadas desde un punto de vista multidisciplinar, al tiempo que elige
los temas de las exposiciones partiendo del interés que despiertan en
el publico. Los museos de sociedad son los que mejor reflejan el
modelo de sociedad liquida. La mayor parte de ellos se han ido
renovando a partir de la década de los 90 del siglo pasado e,
independientemente de su distinto origen, se han centrado en las
creaciones contemporaneas del arte, la musica, el cine, y también en los
problemas sociales del momento (Geert, 2018).

Actualmente, tanto las funciones del museo como el mismo
concepto de patrimonio han experimentado unos cambios tan
profundos que los museos se han visto en la necesidad de afrontar los
nuevos desafios que una sociedad liquida y posmoderna les ha puesto
ante si. Ya no le basta al museo documentar, conservar y exponer sus
colecciones, sino que esta llamado a convertirse en un espacio de
comunicacion y encuentro donde los objetos son considerados como
elementos que ponen de relieve las caracteristicas propias de una
determinada comunidad que, a través de sus actividades culturales,
expresa su propia identidad colectiva y pretende transmitirla a las
generaciones futuras. Si en nuestra sociedad posmoderna las culturas y
las estructuras sociales se caracterizan por su diversidad e
inestabilidad, donde todo se vuelve mas flexible, volatil y diverso, es
normal que las instituciones patrimoniales y museisticas se hayan visto
afectadas a la hora de elegir unos criterios concretos para llevar a cabo
el proceso de seleccion de aquellos bienes culturales que mejor
expresen su identidad colectiva, y se hayan sentido dubitativos a la
hora de tener que decidir qué bienes debian o no ser seleccionados.

Pero, ;qué pensar del arte y de la cultura en la modernidad
liquida? Bauman trata el tema en su articulo Arte, muerte y
postmodernidad incluido en el libro Arte, ;liquido? (2007b) y en La
cultura en el mundo de la modernidad liquida (2013a). En ambos
escritos la teoria de la modernidad liquida es contemplada desde el
campo del arte contemporaneo. Y, independientemente de que se le
puedan poner muchas objeciones por parte de algunos criticos, es
conveniente saber qué es lo que piensa y cédmo lo justifica. Para
Bauman (2007b, p. 15-16) existe una estrecha relacion entre el arte y
el tema de la inmortalidad, que ha sido tratado en la teoria del arte de
dos maneras diferentes. Por una parte, nos encontramos con Otto Rank
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quien opinaba que el origen del arte se encuentra en el deseo
individual de inmortalidad del artista, mientras que, por otra, Hannah
Arendt piensa que solo la obra es inmortal a condicién de que no se la
convierta en algo util y funcional.

El arte no pretende otra cosa que hacernos olvidar la propia
muerte. Pero cuando el arte es considerado como un objeto mas de
consumo, pierde su caracter de inmortalidad y, al igual que los objetos
desaparecen cuando se consumen y “pierden toda o parte de su
sustancia”, as{ también el arte desaparece no fisicamente, pero si en
cuanto que decae su interés y pierde su “capacidad de divertir, de
suscitar deseo y emociones placenteras” (Bauman, 2007b, p. 20-21).
Bauman opina que la obra de arte solo puede recuperar su capacidad
de emocionar si es “rescatada de la grisacea cotidianeidad y convertida
en un acontecimiento Unico”, que es lo contrario de lo eterno. Si por
una parte, las obras de Matisse, Vermeer, Picasso y otros artistas han
recobrado su "capacidad de divertir", sirviéndose de una publicidad
exhaustiva de las exposiciones excepcionales que atraen a las masas,
por otra, constatamos cémo los publicos que visitan los museos de
manera habitual muestran tan solo un discreto interés por las obras
maestras que pueden contemplarse cada dia. Eso significa que, si el
arte desea convertirse en un objeto de deseo y tener una cierta
relevancia en la sociedad posmoderna del consumo, ha de manifestarse
como un acontecimiento que tiene lugar en un tiempo concreto
independientemente de su posterior valor extra-temporal. En
definitiva, para Bauman (2007b, p. 22), “La cuestién es dilucidar si el
arte que se acomoda a esta exigencia, que satisface la necesidad de
acumular sensaciones sigue siendo fiel a su funcién, a la funcién que
tuvo en tiempos pre-modernos y modernos: revelar la dimension
trascendental del estar-en-el-mundo, traer al mundo de lo pasajero y lo
temporal elementos que resisten al paso del tiempo y desafian la
norma universal del envejecimiento, el olvido y la desaparicion”. Pero,
tal vez, de lo que se trata es de ver si, una versiéon posmoderna de la
“inmortalidad momentanea” y experimentada como un instante de
sensaciones, nos estad anunciando la decadencia y la muerte de la
funcién tradicional del arte y, por tanto, también del museo tradicional.

En todo caso, observamos que la sociedad de consumo esta mas
interesada en el arte del presente que en el del pasado, razén por la
que las exposiciones que tratan de reflejar la sociedad actual estan
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teniendo, en ocasiones, mas éxito que las que se centran en el arte
antiguo, cuyos valores estdn mas consolidados que los actuales.
Conscientes de que nos movemos dentro de una sociedad consumista,
los artistas utilizan sus obras como critica de dicha sociedad. En
algunos museos y exposiciones de arte contempordneo se exponen
diferentes obras con el proposito de mostrar las inquietudes
detectadas en la sociedad actual y, al mismo tiempo, los artistas tratan
de indagar y revisar la historia pasada, presente y futura. Varios son los
ejemplos que podemos poner. La fotégrafa Stefania Beretta presenté
el afio 2002, en la ciudad de Locarno, la exposicion Trop con 30
imagenes de desechos y desperdicios en su intento de poner ante la
vista de los visitantes la idea de “exceso” relacionada con nuestra
forma consumista de vivir. A través de sus fotografias, realiza una
especie de arqueologia del presente, al mostrarnos cémo los desechos
pueden servirnos para construir nuevos lugares de habitacion hasta
el punto de que mucha gente vive encima de los restos y las sobras
que han sido consumidos.

Virginia Torrente organizdé y supervisé Arqueoldgica, una
exposicién que tuvo lugar en Matadero Madrid en el 2013, en la que se
muestran los ocho sitios-especificos creados y relacionados con la
arqueologia y la antropologia contemporanea. Federico Clavarino, a
través de la fotografia, nos habla de la identidad y del significado de los
objetos, al tiempo que trata de buscar las huellas del pasado en el
presente, sin dejar de mostrarnos las multiples contradicciones con las
que nos encontramos en nuestro tiempo. En su exposicion The Castle,
de 2015, nos muestra como, al igual que la arqueologia parte de los
objetos y fragmentos que encontramos y procuramos construir o
reconstruir un mundo, asi también con la fotografia recogemos una
serie de imagenes con las que tratamos de dar sentido a nuestra
historia. Pero lo importante es que estamos haciendo una arqueologia
del presente mientras la vivimos.

Oscar Carrasco es otro de los fotégrafos que en sus
exposiciones trata el tema de la arqueologia del presente o del pasado
reciente, al presentarnos una serie de lugares construidos que hoy se
han deteriorado y convertido en ruinas. En sus Cartografias del olvido
expuso, en 2016, una serie de lugares, inmuebles, rincones y paisajes
periféricos que han sido abandonados dentro de la ciudad de Madrid y
que ya nadie se fija en ellos, pero que contienen un importante valor
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simbodlico para sus ciudadanos. Un ultimo ejemplo de artistas de la
fotografia lo tenemos en la exposicion Not a retrospective, de la
fotografa y cineasta inglesa Nadia Lee Cohen, que estara desde el 22 de
febrero hasta el 12 de mayo de 2019 en el Centro de creacién y
producciéon cultural contemporaneo de La Térmica, en la ciudad de
Malaga. La autora, que ya expuso su obra en la National Portait Gallery
de Londres, a través de una seleccion de sus fotografias, en las que
todas son de mujeres, y de algunos de sus audiovisuales, pretende
hacer una critica a la sociedad de consumo, al desenfrenado culto al
cuerpo, a la violencia o a la frivolidad de la belleza que se vive en
nuestros dias.

Toda creacién artistica se mueve bajo la influencia de la
transitoriedad e incertidumbre que caracterizan la sociedad liquido-
moderna, y si la obra de arte cambia es debido al miedo que
experimenta ante la idea de permanencia. Sin embargo, Anna Zamora
(2009, p. 171), nos recuerda que “la metafora de la liquidez no es del
todo innovadora en el campo de la sociologia del arte”. Segiin Bauman
(2007c, p. 42), en la época de la modernidad liquida los artistas ponen
toda su atencién en los “acontecimientos pasajeros: acontecimientos
de los que, de entrada, se sabe que seran efimeros”. El tiempo ha sido
fuente de inspiracién para las artes plasticas. Ahi tenemos cémo los
anglosajones acenttian el valor de “la permanencia orgéanica de las
composiciones de objetos inanimados “still life” o bodegones”. Y la
misma fotografia, considerada como arte y como memoria de una
determinada realidad social, nos permite congelar el tiempo.

Para Zamora (2009, p. 171-172), “la hip6tesis sobre la fluidez
del arte es poco convincente desde el punto de vista institucional”
porque, dado que “los museos, galerias de arte y casas de subastas son
organizaciones que limitan la entrada a los artistas noveles”, se puede
concluir que “el marco institucional de y para las Bellas Artes no parece
liquido, sino mas bien sélido”. Es mds, cuando Bauman describe los
museos como “cementerios del arte” (2007c, p. 48), en los que el
aprendizaje y el desarrollo de la creatividad artistica serian totalmente
independientes de aquellos, lo que nos estd ofreciendo es una
descripcion bastante ambigua y parcial de los mismos. Como sefiala la
misma autora (Zamora, 2009, p. 172), los museos no solo se convierten
en el primer punto de encuentro para aquellas personas que no son
especialistas, sino que también aportan “una dosis de capital cultural y
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economico” a las ciudades en las que se encuentran. Y, en cuanto a la
transitoriedad del arte, tratado por Bauman y Jaukkui (2007, p. 71ss.),
se ha de resaltar que las exposiciones temporales y las ferias de arte
contribuyen a dinamizar el campo del arte y de la cultura y son un
complemento significativo de las colecciones permanentes.

En un mundo en el que las personas sienten la urgente
necesidad de experimentar nuevas y diferentes sensaciones a cada
momento, las exposiciones temporales pueden servir para crear
nuevos discursos que ofrezcan otras posibilidades de acercarse a
aquellas obras de arte que, desde siempre, forman parte indisociable
de las colecciones permanentes. Se trata, por tanto, de renovar el
imaginario del contenido del museo sirviéndose de unas practicas
expositivas actualizadas. Lo mismo sucede con la idea de la
temporalidad de la obra que, pese a que algunos autores las destruyan,
la norma general es que pervivan en el tiempo. Zamora (2009, p.73)
rebate que las obras de arte contemporaneo se creen para,
posteriormente, destruirlas y recuerda que, aunque asi fuera, es
preciso recordar que “la destrucciéon de obras no es una novedad del
siglo XXI, sino una practica histérica que se da en diversas
comunidades, como la del pueblo Zuni” en el Estado de Nuevo México
(Estados Unidos). En ella, existe la tradicién de regenerar los Ahayu:da,
divinidades de la guerra representadas en figuras de madera cuyos
lideres religiosos se encargan de realizar (Ferguson, Anyon y Ladd,
1996). Y, por otra parte, si es verdad que los modos de produccion y
difusién cultural experimentan hoy dia cambios frecuentes, no puede
deducirse de ello que acentuar la importancia de la transitoriedad del
arte deba considerarse como “una caracteristica exclusiva de la
sociedad liquido-moderna”. En Valencia tenemos el ejemplo de las
fallas, que se celebran con motivo de las fiestas de San José. Durante
todo el afio, las diferentes cofradias o gremios se dedican a construir
sus figuras o ninots, auténticas obras de arte efimero en las que se hace
una critica politica y social del momento. Una vez finalizadas seran
quemadas durante la Nit de la Crema, salvo una que es elegida al ser
premiada y que se conservara en el museo de los ninots, para volver al
afio siguiente a construir otras nuevas que contribuyan a realzar las
fiestas populares.
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Dentro del fenémeno de los museos efimeros, muy en la linea
de la sociedad liquida, se estd dando un cambio significativo con la
creacion de instalaciones artisticas pop-up que, segun el sitio online de
noticias y opinién estadounidense Vox, propiedad de Vox Media, sin
tener una vocacion de permanencia y solo estar abiertas unos cuantos
meses porque se trata de exposiciones temporales, han sido disefiadas
para convertirse en “selfie-friendly” y estan cambiando la manera de
entender el turismo cultural y de relacionarse con el arte y sus museos
a través de Instagram. Ejemplos como el museo del Helado de San
Francisco, el museo itinerante de Candytopia dedicado a los dulces que
ha recorrido diversas ciudades de Estados Unidos, el museo de los
Selfies de Los Angeles, el museo de Happy Place de los sentimientos,
The Color Factory o museo de los colores, y el museo de los Suefios o
de las Burbujas, entre otros muchos, ofrecen a los visitantes la
posibilidad de fotografiar las obras para compartirlas e interactuar con
ellas por Instagram, convirtiendo la visita en una ocasion para degustar
dulces exdticos, aspirar aromas o disfrazarse con ropajes distintos. Y, a
pesar de que la entrada cuesta unos 38 délares, el éxito de visitantes es
tan grande que hay que solicitar las entradas con varios meses de
anticipaciéon (Canalis, 2108; Gutiérrez, 2019). También podemos
resaltar la iniciativa de la plataforma Wallpeople surgida en la ciudad
de Barcelona como "un proyecto internacional de arte colaborativo” en
el que, a través de Internet, invitan a la gente a que intercambie y
comparta fotos, musica y obras de arte exponiéndolas en la calle,
considerada ésta como la mejor sala de exposiciones, favoreciendo la
creatividad hasta el punto de transformar en museos efimeros los
espacios publicos de diferentes paises del mundo (Celdran, 2014).
Seguramente que, para muchas personas con una concepcidon
tradicional de lo que ha de ser un museo, pueda resultarles extrafia
esta forma de presentar el arte. Pero no cabe duda de que es la
expresion mas clara de la existencia de una nueva forma de mirar y de
concebir el mundo, y los museos no pueden dar la espalda a esta
realidad que tanto atrae a los jovenes.
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4. El museo y el patrimonio ante los habitos de comportamiento
de la sociedad liquida

Si la sociedad en que nos movemos es liquida, podemos
preguntarnos también hasta qué punto el museo, que hoy tenemos
ante nosotros, es también liquido, dado que sus visitantes han asumido
los habitos de comportamiento propios de dicha sociedad liquida. Hoy
las fronteras del museo ya no se encuentran tan bien definidas como
antes, puesto que el espacio museal de la cultura y su relacién con el
visitante ya no lo constituye solo el lugar fisico, sino también el sitio
web, la pagina de Facebook, el perfil de Instagram o la entrada en
Wikipedia (Boiano y Gaia, 2016, p. 9). Sabemos que la propia
naturaleza del museo tiende a mostrarle como un fenémeno estable,
consistente y poco propenso al cambio, por lo que no coincide con el
trepidante ritmo de los cambios que exige la sociedad liquida, siempre
dispuesta a adoptar cualquier novedad que rompa con la monétona
cotidianidad de los dias sin alicientes ni sorpresas inesperadas.

Sin embargo, el museo estd llamado a recoger las sugerencias
de una sociedad cambiante que pide renovarse y adaptarse a las
nuevas exigencias de un mundo en continua transformacion, alentado
por la presencia cada vez mas intensa de las nuevas tecnologias, si no
quiere verse relegado a la irrelevancia y el anonimato en las nuevas
plataformas culturales. Si durante mucho tiempo el elemento
fundamental del museo era el objeto en si mismo considerado, hoy
comprobamos que el museo ha de servirse del discurso y de los medios
digitales que pueden acercar una gran cantidad de informacién a
cualquiera que entre en sus paginas Web. Renunciar a la utilizacién de
estos medios seria un error que privaria a los museos de la posibilidad
que se les ofrece de abrirse a un mundo, cada vez mas amplio, en el que
ha desaparecido cualquier barrera que impida la comunicacién entre
las personas.

Ejemplos de cémo los museos se adaptan a las exigencias de la
nueva tecnologia los tenemos en varios museos americanos. Asi, en
el Cooper-Hewitt Museum de Nueva York podemos observar cédmo, al
llegar al museo, se entrega a los visitantes una pluma electrénica donde
van guardando la informacién que mas les llame la atencién y puedan
revisarla e interactuar con ella en la pagina del museo
www.cooperhewitt.org, en cualquier otro momento. El Brooklyn

31



Museologia e Patrimdnio - Volume 1

Museum de Nueva York utiliza la aplicacién ASK, que permite a los
visitantes hacer preguntas o iniciar una conversacién sobre las obras
de arte que ven en la visita, posibilitindoles enviar mensajes y
fotografias de una obra elegida. Al estar conectados con un equipo de
historiadores del arte y educadores que conocen la coleccidn, tratan de
responder a las preguntas que se les formulan y dan recomendaciones
sobre qué es lo que pueden ver a continuacion. A través de sensores de
Bluetooh detectan la ubicacién del visitante y de la obra que esta
contemplando y le muestran diferentes contenidos.

El Museo de Arte Moderno de San Francisco (SFMOMA) ofrece la
aplicaciéon de una App que contiene varias visitas auto-guiadas con
audio, informacién de galerias de fotos y planos para los visitantes,
quienes, si lo desean pueden moverse por el museo de manera
independiente y buscar contenidos en la aplicacién a través de
numeros de parada. La Tate Modern de Londres se sirve de un
videowall multitactil, denominado Timeline of Modern Art para
permitir a los visitantes del museo que visualicen y consulten, tocando
las palabras que les interesan en la pantalla digital, alrededor de 3.500
obras de arte de 750 artistas, y tengan una experiencia cultural e
interactiva del arte moderno que les resulte gratificante. El Science
Museum de Londres, a través de una nueva aplicaciéon para iPad,
permite a los visitantes estudiar, rotar y manipular con cerca de 80
objetos que han sido previamente seleccionados por los conservadores
del museo. Ademas, tienen acceso a fotografias, secuencias de archivo
de peliculas y obras de arte contemporaneas.

El Metropolitan Museum of Art (MET) de Nueva York, a través
de su nueva aplicacion App, permite a los visitantes moverse
libremente para encontrar informacién sobre el edifico principal y el
de The Cloisters, al tiempo que le ofrece informacién sobre las
exposiciones del momento, los horarios de apertura y los puntos mas
importantes de la coleccion. La App permite experimentar el museo
incluso cuando no se estd dentro. El Rijksmuseum de Amsterdam
cuenta con una aplicacién de orientacién automatica en el interior del
museo, la Rijksstudio, que, mediante un mapa interactivo que indica las
diferentes rutas, va guiando al visitante hacia el punto de inicio del
recorrido elegido, llevandole de una sala a otra. Ademas, permite a los
visitantes fotografiar las obras dentro del museo para que las
compartan y se les invita a que, en ocasiones, las dibujen en lugar de
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fotografiarlas con el propésito de potenciar una actitud mas reflexiva
de la visita. El Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires
(MALBA), ha disefiado un proyecto digital a partir de la colecci6on
permanente Verboamérica en la que intervienen dos elementos
digitales que se complementan mutuamente. Se trata de la aplicacion
Siente Verboamérica, que se sirve de la geolocalizacién y de la realidad
aumentada para que los visitantes tengan una experiencia del museo
diferente, y de un sitio web Mi Verboamérica en el que los visitantes
son invitados a que recojan y expongan los conocimientos que les ha
proporcionado la visita (Carrillo del Pino, 2017, p.3).

Las nuevas tecnologias utilizadas en todos estos museos,
sirviéndose de audios, videos, fotos, elementos interactivos, realidad
aumentada y la geolocalizacién, contribuyen a que los visitantes,
independientemente de su bagaje cultural y su grado de
conocimientos, puedan llegar a tener una experiencia gratificante de su
visita a los museos. A este respecto, los artistas japoneses So Kanno y
Yamaguchi Takahiro han organizado una exposicion en el Museo YCAM
de Yamaguchi (Japo6n), titulada Avatars, en la que una serie de objetos,
como un ventilador, un cono de trafico, un teléfono o el busto de una
venus grecorromana, comparten una misma sala, cuyos movimientos
pueden ser controlados a distancia por las personas que entren en la
web, que esta conectada a Internet, mediante el manejo de las flechas
de teclado. Los internautas son libres de escoger un determinado
avatar para ver por dénde se mueven (Celdran, 2017).

Plataformas digitales como People Art Factory o Google Art
Proyect nos ofrecen la posibilidad de adentrarnos en el conocimiento
del patrimonio de nuestros dias desde una perspectiva liquida. Del
mismo modo, la creacion del Harddiskmuseum por el artista Soliman
Lopez, Director del Laboratorio de la Escuela Superior de Arte y
Tecnologia de Valencia (ESAT LAB) pretende sumarse al arte urbano,
efimero y net-art con el propoésito de dialogar sobre el arte y la
sociedad, al tiempo que intenta acoger las obras de arte intangibles
creadas por los artistas sirviéndose del arte digital y efimero, cuyo
contenido se guarda en un disco duro que puede verse en una pantalla
LED. En su manifiesto Intangible, Lopez (2015) expresa claramente
cual es la sensacién que experimenta al adentrarse en el campo digital:
“Cuando pienso en lo digital, si es que se puede pensar en lo digital,
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caigo en la cuenta de su caracter de liquido. Algo que se escurre por los
dedos en su afan de tocarlo, aprehenderlo o hacerlo propio”.

Tanto el museo como el patrimonio cultural estan llamados a
compartir idénticos modelos de actuacién a partir de una vision
dindmica de la propia institucién, que nada tiene que ver con los
modelos tradicionales en los que se les consideraba como lugares
estables e inmutables, cuya funciéon primordial no era otra que
preservar sus colecciones de cara al futuro. Si la sociedad se mueve
dentro de una perspectiva temporal y cambiante, el museo y el
patrimonio han de tomar una actitud dindmica, plurisensorial e
inclusiva que favorezca la plena inmersién en la realidad que les rodea.
Ya hemos visto como Bauman utiliza el término sociedad liquida para
describir la modernidad como un tiempo donde los lazos entre las
personas son fragiles y cambiantes, flexibles, vulnerables e inciertos,
privilegiando por encima de todo la individualidad y el intento de
satisfacer todos los deseos de una manera rapida y sin cortapisas
institucionales.

Pero, entonces ;como hemos de combinar la preocupacién que
el museo tradicional ha tenido siempre por conservar y proteger los
objetos y el patrimonio cultural con la necesidad de adaptarse a las
nuevas exigencias de una sociedad que estd en continua busqueda de
experiencias culturales, que vayan mas alla de la mera contemplacion
de los objetos colocados en una vitrina? Haciendo un poco de historia
podemos recordar cémo en la Conferencia Internacional de
Museografia, celebrada en Madrid el afio 1934, se puso gran interés en
potenciar la investigacién museistica relacionada con la manera de
organizar, exponer, conservar y difundir los bienes culturales
depositados dentro de los museos. Ademads, se aconsejaba que la
estructura de los edificios antiguos se respetara en la media de lo
posible y se tuviera en cuenta el entorno en que se encontraban. Para
la Conferencia era primordial valorar primero el contenido de las obras
que formarian parte de las colecciones del museo y las medidas que se
deberian tomar para su adecuada conservacion, pasando a un segundo
plano el edificio arquitecténico que debia albergarlas. Es evidente que
se privilegiaba el contenido frente al continente en una época en la que
existia una gran sensibilidad y preocupacion por recuperar las obras
de arte del largo letargo en que muchas habian sobrevivido olvidadas
en los almacenes de los museos. Urgia, por tanto, su recuperacion,

34



Museologia e Patrimdnio - Volume 1

conservacion, proteccion y adecuada exposicion en las salas de los
museos. Se continuaba, asi, el interés por conocer el caracter cientifico
de las colecciones promovido durante el siglo XIX y en el que los
museos eran considerados como centros de investigacién vy
concienciacion del valor de las obras de arte.

Sin embargo, con el paso del tiempo, la sensibilidad ha ido
cambiando y se ha desplazado hacia la valoracién del museo como
continente considerado en si{ mismo como una obra artistica, mientras
que las obras se estimaban como una parte importante pero
complementaria del edificio. Ya Richard Wagner, a finales del siglo XIX,
habia tratado de unificar las artes partiendo de su idea sobre la
Gesamtkunstwerk (obra de arte total), formulada en su obra Das
Kunstwerk der Zukunft (La obra de arte del futuro), en la que trataba de
reunir en una sola obra el arte de la danza, la musica y la poesia con la
arquitectura, la escultura y la pintura. A ello contribuyé el arquitecto
Frank Lloyd Wright cuando, en 1959, disefi6 el Museo Solomon R.
Guggenheim de Nueva York y convirtié el edifico arquitecténico, en
forma de espiral, en un simbolo y modelo de lo que deberia ser la
arquitectura museografica. De hecho, otros muchos museos han
seguido esta linea constructiva, como el Guggenheim de Bilbao,
disefiado por el arquitecto norteamericano Frank Gehry, como
consecuencia de la colaboracién entre las Administraciones Vascas y la
Solomon R. Guggenheim Foundation. En él se ha tratado de combinar
las obras expuestas con los espacios singulares y versatiles a fin de
ofrecer a los visitantes una experiencia museistica totalmente
novedosa. Que la arquitectura de los museos se haya convertido en uno
de los elementos que mdas llaman la atencion del publico
contemporaneo, pone de manifiesto la importancia que esta
adquiriendo el museo como edificio convertido en un verdadero
logotipo, como reclamo publicitario que atraiga un elevado nimero de
visitantes. Nos movemos, por tanto, en la dinamica de lo liquido y
mutable, donde todo se relativiza y se valora segin los gustos del
momento. Las obras del museo son importantes, pero la imagen que se
ofrece del edificio pasa a ser tan importante o mas que las mismas
obras expuestas, al ser valorado como una obra mas de arte.

Los visitantes consideran al museo tradicional como una
institucion estable que expone sus colecciones permanentes de manera
monotona y repetitiva, sin ningtin aliciente que les motive y les llame la
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atencion para acercarse a visitarlo. Deseosos de tener experiencias
nuevas, exigen al museo modelos diferentes de exposicién de las obras,
lo que le obliga a estar en una continua actitud de cambio y renovacién.
Consecuencia de ello es la tendencia a programar exposiciones
temporales que poseen una duracién limitada en el tiempo y suelen ser
utilizadas para atraer a los visitantes, y como un medio al servicio del
marketing y de la economia del mercado. De ahi que el museo liquido
asuma con toda naturalidad las exposiciones temporales, sin por ello
tener que perder su identidad. Las grandes exposiciones temporales o
blockbuster exhibitions, pueden contribuir a que, independientemente
de que en ellas se creen escenarios efimeros que podrian resultar
negativos para el museo, se dé una mayor confluencia de visitantes,
sobre todo no habituales, contribuyendo a su fidelizaciéon. Al mismo
tiempo, favorecen la obtencién de beneficios econémicos y ofrecen la
posibilidad de contemplar, desde nuevas claves de lectura, aquellas
obras que se conservan en los almacenes de los museos. La adopcion,
por parte de los museos, de determinados logotipos asociados a
arquitectos de vanguardia, como Richard Rogers, Jean Nouvel, Rafael
Moneo, Frank Gehry, Norman Foster o César Pelli, asi como de marcas
relacionadas con grandes artistas como Picasso, Warthol, Monet o el
Bosco, contribuye a que dichas exposiciones consigan atraer un
importante nimero de visitantes, constatando que en todas ellas la
garantia de su éxito se fundamenta en el nombre del artista o
arquitecto al que se asocia la exposicion. Y el museo liquido posee las
condiciones necesarias que se requieren para animar a los visitantes,
cada cierto tiempo, a que visiten dichas exposiciones porque les
permite tener siempre experiencias novedosas.

Otro fenémeno que contribuye a aumentar el nimero de
visitantes es la existencia de muchos museos sin colecciones
permanentes, como el MUSAC de Leo6n o el Guggenheim de Bilbao, o el
hecho de que algunos cedan sus colecciones a museos satélites o
franquicias como el Hermitage, el Louvre o el Pompidou. Desde que la
Smithsonian Institution decidié ofrecer a otros museos exposiciones
franquicia, sin un excesivo coste econdmico, otros museos importantes
han tratado de transformar el concepto tradicional de museo y de
abrirse a formas mas dindmicas y atractivas de presentar sus
colecciones. Pero eso no significa que se despreocupen de la
conservacion de las obras viajeras ni que se desee ponerlas en peligro,
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sino que los museos tratan de adaptarse a las nuevas exigencias del
publico que desea tener acceso a esos bienes culturales. El éxito de un
museo no esta, por supuesto, en el gran numero de publico que visita
sus colecciones, pero también es verdad que si éstas no son visitadas,
su valor como patrimonio cultural se veria muy devaluado. La cuestion
que se plantea es si esos museos franquicia contribuyen o no a que el
publico conozca, se interese, valore y disfrute del patrimonio cultural o,
por el contrario, se trata de una nueva forma de inversion mercantilista
en la que se comercializa su oferta, sin descartar la posible
colonizacién cultural que se pretende realizar desde los museos.

Segin Ramadori (2016, p. 6) el museo liquido corre el peligro
de convertirse en una especie de muestra temporal, en continua
evolucién, que ha de competir con otras exposiciones de duracién
limitada que se siguen ofreciendo desde diferentes instituciones. Pero,
en todo caso, dicho museo ya se preocupa de ofrecer actividades
novedosas que sirvan de apoyo a las diversas tareas de conservacién y
exposicion programadas con las colecciones permanentes. Y, para ello,
se sirve de los medios tecnolégicos, potenciando también la valoracion
del patrimonio cultural y las exposiciones virtuales. De hecho, como ya
hemos dicho mas arriba, el concepto de museo liquido suele ir asociado
al surgimiento de las nuevas tecnologias que, al cambiar
constantemente, ofrecen al visitante la posibilidad de tener diferentes
experiencias que le llevan a saltar de una obra a otra y a compartirla en
el espacio de la red siempre cambiante (Boiano y Gaya, 2016, p. 9).

En opinién de Ramadori (2016, p. 8), la dimension fisica de los
museos también se ha visto influenciada por la dindmica de la sociedad
liquida, que les ha llevado a distanciarse de la concepcién estatica que
aquellos posefan. Frente a los espacios neutros y las arquitecturas
cuadradas, caracteristicas de los museos racionalistas, los museos
liquidos ofrecen instalaciones fluidas que posibilitan visiones diversas
y en continuo cambio, que facilitan una lectura mas subjetiva de los
espacios y de los objetos expuestos, en el que privan los enfoques
emocionales. Por tanto, en la sociedad liquida también hay lugar para
la existencia de una arquitectura museolégica liquida que no ha de
buscar necesariamente como fin primordial la mercantilizacién
cultural, sino que estd sujeta a una serie de condiciones que
determinan su desarrollo. No hemos de olvidar que, desde el punto de
vista historico, no se ha dado nunca una cultura tinica y monolitica,
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sino que en un mismo periodo han coexistido diferentes tendencias,
que se han enfrentado entre si dando lugar a lo que Colonna (2014)
denomina la dialéctica clasica/anticlasica. Al igual que el museo
liquido, la arquitectura liquida puede ser identificada como una forma
de representacion de nuestro periodo histérico y la respuesta
adecuada a las necesidades de comunicaciéon de nuestra sociedad.
Estas pueden conjugarse con una mayor valoracién de los bienes
culturales, de los que, a su vez, se obtienen ingresos econémicos con la
afluencia de visitantes. Por otra parte, si consideramos la arquitectura
liquida como el contenedor donde se recopilan los objetos museisticos
y se preparan los espacios expositivos, podemos deducir que aquella,
como cualquier otra manifestacion artistica, se encuentra imbuida de
historicidad y estd en condiciones de ser interpretada como una
instalaciéon que acoge las obras dandoles un nuevo significado
(Ramadori, 2016, p. 8).

A este propésito, Salvatore Rugino (2008), al exponer el
contenido de su obra Liquid box, parte de la idea de una "légica
liquida" que esta fuertemente respaldada por las tecnologias digitales,
que contribuyen a la creacién de nuevas formas de vida, mas flexibles y
abiertas, y que vienen determinadas por factores externos a la
disciplina de la arquitectura, por lo que no son predecibles como las
matematicas. Se caracterizan por poseer la capacidad de los liquidos
puesto que, al no tener una forma especifica, se adaptan con facilidad al
contenedor o al contenido y puede afirmarse que pertenecen a un
espacio euclidiano. Partiendo del hecho que nos encontramos inmersos
en una nueva realidad donde las tecnologias de la informacién
promueven una forma de vida en red que, a su vez, se encuentran
conectadas a otras redes y en continua transformacién, nos lleva a
pensar la arquitectura y las ciudades de una manera totalmente
innovadora. No es de extrafiar que, ante esta nueva realidad, la
arquitectura esté llamada a expresarse a través de nuevas palabras,
términos y significados que pongan de manifiesto la transformacién
cultural que se ha dado en nuestros dias.

Tanto el museo como el patrimonio estdn llamados a dinamizar
la sociedad y a promover la participaciéon de los ciudadanos en la
valorizacidn y utilizacién responsable de los bienes culturales. Por eso,
es necesario redefinir el concepto de patrimonio y adoptar una nueva
narrativa que tenga en cuenta a la persona en su totalidad, quien esta
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llamada no solo a cuidar la realidad material que le rodea, sino también
a desarrollar nuevas formas de narrar y documentar todos los
fendmenos que hoy se dan dentro de la sociedad, ya sean relativos a la
cultura, al medioambiente o incluso a la forma de gestionar el mismo
patrimonio.

En cuanto a la forma de gestionar el patrimonio podemos
fijarnos en personas  pertenecientes al campo de la gestion
empresarial que estdn aportando una visién bastante creativa y
moderna de como se han de afrontar los retos de una sociedad en
continuo cambio. Uno de los ejemplos lo tenemos en Aitor Grandes, Co-
Founder y CEO de MetaStartup, un tecnélogo y emprendedor que ha
creado la compafiia 24symbols.com (https://www.24symbols.com), un
servicio para leer libros digitales en internet basado en un modelo de
suscripcion, yla MetaStartup.com. (https://www.metastartup.com).
Grandes, ante el fenémeno de la sociedad liquida, opina que las nuevas
“empresas liquidas” estan en posicion de poder dar respuesta a un
nuevo tipo de sociedad cambiante, en la que la velocidad es la que lleva
la delantera. Eso significa que, desde el punto de vista empresarial, la
liquidez no solo interviene en el modo de producir un determinado
producto o de gestionar una empresa, sino en las mismas politicas de
contratacién, organizaciéon y emplazamiento. A este propdsito, es de
resaltar como el Informe de Accenture Technology Vision 2016, al
hablar de las tendencias tecnoldgicas emergentes, en la Tendencia 2
sobre fuerza de trabajo liquida, sefala que “Las empresas estan
invirtiendo en las herramientas y tecnologias que necesitan para
mantener el ritmo de cambio constante de la era digital. Sin embargo,
hay un factor critico que se estd quedando atras: la fuerza de trabajo.
Las empresas necesitan algo mas que una tecnologia adecuada;
necesitan aprovechar esatecnologia para permitir a las personas
adecuadas hacer las cosas apropiadasen una fuerza de trabajo
«liquida», adaptable, preparada para el cambio y con capacidad de
respuesta” (Informe 2016, p. 8). Pues bien, eso que se aplica a las
empresas también puede referirse, salvando las distancias propias de
cada campo, a la manera de gestionar el patrimonio y los museos, que
han de estar muy atentos para que las personas, -ya sean visitantes,
conservadores o patrocinadores de los museos-, se sirvan de las
nuevas tecnologias como una forma de capacitacién que les facilite
adaptarse y aprender constantemente, aportar nuevas soluciones e
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impulsar el cambio continuo dentro de los museos y del patrimonio
cultural.

Estamos convencidos de que dentro de los museos y de las
instituciones patrimoniales se necesita potenciar el liderazgo
compartido y estar dispuestos a dejar espacio para la innovacién y la
revisién de los proyectos e ideas en cortos espacios de tiempo. Todas
las personas que forman parte de la vida de los museos pueden aportar
sus ideas y su capacidad creativa, de manera que colaboren en la forma
de afrontar el nuevo paradigma liquido, en el que la incertidumbre y
los cambios constantes exigen dar respuestas distintas en cada
momento preciso, sin que se tenga opcion a dejarlas para mas tarde.
Pero, para ello, habra que potenciar dentro de los museos el trabajo en
equipo y el liderazgo consultivo y participativo.

5. Museos, Patrimonio y Turismo en la Sociedad de Consumo

Los museos, al igual que los monumentos, los yacimientos
arqueoldgicos, los edificios civiles y religiosos o las ciudades histéricas,
han entrado dentro de la dindmica de la sociedad de consumo y lo han
hecho a través del turismo cultural. Ciudades como Paris, Londres,
Roma, Florencia, Venecia, Viena, Atenas, Madrid, Barcelona, Cérdoba,
Granada, Malaga o Toledo se han convertido en destino prioritario del
turismo cultural para un publico deseoso de disfrutar con la
contemplacién de dicho patrimonio. Conscientes de la importancia que
el turismo ha adquirido de cara a la difusién del patrimonio, los
museos no han dudado en incorporar a sus programas de promocion el
marketing como una forma de darse a conocer y de captar visitantes
aumentando su audiencia. Y lo han hecho al observar como los parques
tematicos ofrecian multitud de actividades que proporcionaban a los
visitantes la posibilidad de pasar el tiempo divirtiéndose y teniendo
una experiencia sensorial y emotiva muy agradable, al tiempo que les
permitian tener acceso a los espacios de consumo como bares,
restaurantes y tiendas de productos diversos que favorecen el
consumo.

Tenemos diversos ejemplos de cémo los parques tematicos han
sabido responder a las exigencias de un publico cada vez mas propenso
a consumir experiencias sorprendentes y novedosas. Especial
importancia ha ido adquiriendo el parque tematico Epcot de la Walt

40



Museologia e Patrimdnio - Volume 1

Disney World Resort de Florida, inaugurado en 1982 con el nombre de
Epcot Center. Sus atracciones son visitadas por numeroso publico,
generando una fuente importante de ingresos econdémicos que
potencian su dinamismo y disposiciéon a colaborar en el ofrecimiento
de diversos eventos culturales, que ya quisieran para si muchos de los
museos norteamericanos. También las casas museo de artistas o
personajes que han hecho historia en el mundo de la musica, del cine o
de otras artes han logrado llamar la atencién del publico, que recorre
enormes distancias para acercarse hasta los lugares donde se ubican
con el propdsito de contemplar los recuerdos de sus idolos. Asi,
Graceland, el hogar de residencia de Elvis Presley, se ha convertido,
desde 1982, en una casa museo, templo y archivo donde se conservan y
exponen mas de un millon de diferentes piezas de guardarropa,
trofeos, inmobiliario, fotos y documentos de uno de los mas grandes
simbolos de la musica Rock and Roll del mundo. En él también se
ofrecen algunas de sus instalaciones para albergar eventos especiales
como bodas, encuentros de promocion y corporativos y, ademas, muy
cerca, se sitian el museo de aviones y el museo de coches utilizados
por el cantante. Cada afio lo visitan mas de 600.000 personas.

Los museos e instituciones patrimoniales han tomado
conciencia de que, si los parques tematicos, con unos precios bastante
elevados de entrada, consiguen atraer a una gran cantidad de publico,
ellos también pueden potenciar la asistencia a sus exposiciones y
lugares culturales cambiando radicalmente las escenografias,
adoptando las nuevas tecnologias y, sobre todo, las formas de disefiar y
presentar sus colecciones y monumentos. Todo ello, acompafiado de
un estudio pormenorizado de las necesidades, exigencias y
expectativas que ponen de manifiesto los visitantes.

Ante el desarrollo que el turismo cultural ha experimentado en
nuestra sociedad, tanto los museos como el patrimonio han visto en él
la posibilidad de atraer a un publico muy diverso que esta dispuesto a
desplazarse y viajar de manera continuada para disfrutar de la cultura
gastronOmica, paisajistica y recreativa, asistiendo a fiestas
tradicionales y populares, festivales de cine, teatro o danza y a desfiles
de disefio de moda. Pero también siente una cierta atracciéon por la
singularidad del patrimonio cultural manifestado en museos,
monumentos y ciudades, acercandose a ellos para visitarlos. Por eso, es
preciso tener muy presente al tipo de publico que se dirigen para
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poder satisfacer ampliamente todas sus expectativas, lo que supone
tener un conocimiento amplio del mismo, saber cudles son sus
aspiraciones y deseos, o qué sensaciones pretenden experimentar.
Porque no es lo mismo dirigirse a un sector de la poblacién de edad
mas avanzada que, a los jovenes, a personas de negocios, a
especialistas en diferentes ciencias o a grupos de familias, todos ellos
con situaciones econémicas, culturales y personales muy distintas, que
exigen una oferta cultural personalizada y diversificada.

Sin embargo, muchos se plantean la pregunta de si los museos y
el patrimonio han de entrar en la dindmica de la sociedad de consumo
propia de los centros comerciales, viendo en este hecho un peligro de
relativizacién y de empobrecimiento del concepto de cultura, tal y
como se ha concebido hasta nuestros dias. A pesar de ello, no cabe
duda de que algunos museos importantes como el Guggenheim o la
Tate Modern han sabido crear una marca cultural como rasgo distintivo
de identidad, que ha entrado a formar parte del mercado internacional
como instituciones dispuestas a ofertar una manera propia de ver y de
sentir el arte, y que estdn teniendo un gran éxito de publico. Los
museos, ya sean publicos o privados, se ven en la necesidad de utilizar
los medios relacionados con la mercadotecnia, con el propésito de
obtener ingresos que contribuyan a la financiacién de los gastos
ocasionados por sus instalaciones y actividades culturales. Conscientes
de ello, no tienen inconveniente en permitir el uso de sus instalaciones
para diversas celebraciones y acontecimientos sociales, tanto publicos
como privados, asi como la promocién y venta de diversos productos
que llevan la marca de la casa.

Los mismos museos utilizan sus obras de arte como forma de
promocién y, al mismo tiempo, de obtencion de recursos econémicos.
Un ejemplo lo tenemos en el Museo del Prado que, con motivo de la
celebracién del bicentenario de su fundacién, ha llegado a un acuerdo
con la empresa de moda Zara para que ésta cree una colecciéon meme
Becoming a work of art de cuatro camisetas y tres sudaderas que llevan
impresas unas imagenes inspiradas en los cuadros mas conocidos del
museo, como son el del Emperador Carlos V con su perro de Tiziano, la
Monna Lisa, las Meninas de Velazquez o las Tres Gracias de Rubens, a
un precio medio entre 18 y 36 euros (Moran, 2019). Pero ya antes el
Museo del Louvre se sirvié de algunos cantantes para los mismos fines
que el Museo del Prado, permitiendo que Beyoncé y Jay-Z, en la
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promocién del videoclip sobre su disco Apeshit, se paseasen por sus
salas y se fotografiasen delante de la Monna Lisa, la Victoria de
Somotracia o la Consagracion de la Primavera (Vicente, 2018).

Observamos que el mundo de la moda también ha entrado en
los museos como si de una obra de arte mas se tratara. Ya en el 2000 el
Museo Guggenheim de Nueva York tuvo la iniciativa de presentar en
sus salas la obra del disefiador Gorgio Armani compuesta por unas 400
piezas de su coleccién que, mas tarde, se expondrian también en el
Guggenheim de Bilbao y en la Royal Academy de Londres. Desde
entonces, muchas son las exposiciones sobre diferentes marcas de
moda que se han ido realizando en diversos museos. Asi, en el afio
2015, en el Victoria and Albert Museum y en el National Museum of Art
and Design se organizé la exposicion Alexander McQueen: Savage
Beauty con la colaboraciéon de la casa de moda Swarovski y el
patrocinio de la American Express. En el mes de julio de ese mismo afio
tuvo lugar la exposicién de Yves Saint Laurent: Style is Eternal en el
Museo Bowes de la ciudad de Barnard Castel, en el condado de
Durham, patrocinada por la Fundacién Pierre Bergé-Yves Saint
Laurent. Mas tarde, en otofio, el Desing Museum de Londres acogié la
exposicion Life on Foot de la marca espafiola Camper, y el Fashion and
Textile Museum de la calle Bermondsey (Londres) organizé la
exposicién Liberty in Fashion con motivo de la celebracion del 140
aniversario de los grandes almacenes londinenses Liberty. Finalmente,
la Galeria Charles Saatchi de Londres se convirtié en la sede de la
exposicién Mademoiselle Privé donde se expusieron las creaciones de
Chanel y la obra de alta costura de Karl Lagerfeld.

A través de todas estas marcas los museos pretenden acercarse
a las personas de una manera distinta, sirviéndose del marketing
cultural para conseguir ante todo que tengan una experiencia
agradable en su contacto con las obras y, al mismo tiempo, lograr que
se dé un retorno de inversion (Return on Investment) que repercuta de
manera positiva en los recursos econémicos que éstas adquieren. En
una sociedad liquida, donde el hacer es mas importante que el tener, el
marketing cultural potencia aquellas experiencias que llevan a las
personas a satisfacer sus deseos de viajar, asistir a un concierto o
visitar un museo. Se buscan nuevas sensaciones que siempre hay que
renovar porque, al consumirse, van cambiando al mismo ritmo que la
vida feliz posmoderna en la que “cada uno de sus momentos dura solo
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un rato hasta que llegue el préximo” (Bauman, 2007b, p. 20). Con ello
se pretende conectar con los diferentes publicos y convertirlos en
auténticos brand lovers, es decir, en clientes que eligen siempre la
misma marca a la hora de comprar un determinado producto y se
sienten emocionalmente unidos a la misma porque les produce
emociones placenteras. Es lo que pretende Carlos Aguild, socio
fundador de Katapult, una agencia de Marketing especialista en hacer
que las marcas formen parte de la vida de la gente, y que se cre6 con el
propdsito de desarrollar el Sponsoring, los Naming Rights y el
Mecenazgo con los consiguientes beneficios econémicos.

Los museos e instituciones patrimoniales contribuyen de
manera muy positiva al desarrollo cultural y econémico de las ciudades
atrayendo no solamente a un gran ndmero de visitantes, sino también
de empresas culturales de ambito nacional e internacional, que
desarrollan sus actividades en relacion directa con la realidad cultural
de las mismas. Un ejemplo de como se sitian las ciudades como
centros culturales, aportando los medios necesarios para potenciar los
museos y los centros patrimoniales, lo tenemos en la ciudad de Malaga
que ha utilizado el logotipo “Mdlaga ciudad de museos, donde habita el
arte” con el propdsito de favorecer el impacto del turismo cultural y, al
mismo tiempo, fomentar su desarrollo econdmico. Para su alcalde,
Francisco de la Torre, la nueva marca quiere ser un reclamo para que
los operadores empresariales y culturales consideren la ciudad como
una referencia cultural y museistica de primer orden en nuestro pais y
en todo el mundo. Al mismo tiempo, la preocupacién por la
sostenibilidad del turismo y la conservacion de los lugares
patrimoniales es la muestra mas evidente de que existe una gran
sensibilidad por preservar el medio ambiente y el entorno de los
museos y de los monumentos, de manera que hoy no se puede disefiar
una exposicién o visita cultural sin tener en cuenta esta realidad.

El desarrollo del turismo ha tenido mucho que ver con la
recuperacion de algunas tradiciones de los pueblos que habian estado
olvidadas desde hace tiempo y que se han actualizado como reclamo
para atraer a un mayor numero de turistas. Estamos de acuerdo con
Velasco (1990, p. 143) cuando sefiala que, gracias a la riqueza y
variedad de su folklore, algunos pueblos se han convertido en un
referente turistico hasta tal punto que éste se ha apropiado del folklore
exigiendo al pueblo “no que se muestre como es sino que se muestre
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segln la imagen que de él se tiene”. Al mismo tiempo, el autor destaca
cémo algunos de los rasgos mas caracteristicos del folklore son sus
paradojas, pues gracias al turismo han podido conservar sus
tradiciones que les ha servido para progresar econ6mica y
socialmente.

Nos movemos en una sociedad de consumo en la que la cultura
es presentada como el lugar por excelencia donde se almacenan una
serie de bienes para que sean consumidos por los potenciales clientes.
El mundo cultural se asemejaria a una gran tienda en la que, a través de
unos anuncios bien disefiados, se exponen una serie de productos con
el propoésito de despertar el deseo del publico y satisfacerlos de la
manera mas rapida posible. La sociedad necesita consumir productos
culturales, que es preciso renovar constantemente para que no se
queden obsoletos. Los museos, conscientes de esta realidad, organizan
de manera continuada una serie de exposiciones temporales, que son
el exponente claro de ese deseo de consumo irrefrenable. Si se
consigue seducir al publico para que compre la mercancia cultural, es
decir, para que se decida a visitar las exposiciones, se habra
conseguido fidelizar la clientela para futuras muestras de arte o de
eventos culturales que refuercen su autoestima y le den la sensacién de
haber vivido una experiencia gratificante y enriquecedora.

Lo mismo sucede con las distintas formas de patrimonio
cultural expuesto en nuestras ciudades, entre las que se encuentra el
arte urbano o callejero, cuyo aspecto mas significativo es su caracter
efimero, y que se realiza utilizando las técnicas del graffiti, la serigrafia,
el collage o el esténcil con el proposito de protestar contra todo lo que
signifique tradicién y esquemas del pasado. Al igual que el movimiento
vanguardista del dadaismo, el arte urbano se opone a todos los
canones de la belleza clasica y a los principios inamovibles del
pensamiento Unico, apostando por el cambio, la libertad, la
espontaneidad, lo inmediato y lo imperfecto frente al orden, la
perfeccion y lo inmutable (Villalba, 2011, p. 93).

6. La educaciéon en museos y patrimonio dentro de la sociedad
liquida

Un aspecto a tener en cuenta es como afrontar la educacion en
los museos y en el patrimonio dentro de una sociedad liquida. Si, como

45



Museologia e Patrimdnio - Volume 1

sefiala Bauman en su libro Sobre la educacién en un mundo liquido
(2013Db), la idea de educacion que se venia defendiendo en la
modernidad ya no nos sirve y, por tanto, las herramientas de la
pedagogia tradicional se han vuelto obsoletas, sera preciso promover
un tipo de educacion que ensefie a vivir en un mundo sobresaturado de
informacién, en el que la cultura ya no se considera como un conjunto
“sélido” de saberes, sino mas bien como algo cambiante, fugaz y
liquido.

Bauman nos presenta dos formas de entender la educacion,
muy diferentes entre si. Por una parte, estaria la educacion en la
modernidad sélida donde la educacién es siempre jerdrquica y
consistiria en la acumulacién del conocimiento, que ha de conservarse
para siempre porque posee un valor importante en cuanto que ofrece a
las personas la posibilidad de desarrollarse personal, profesional y
socialmente. La educacion es entendida como un proceso de vida que
exige un compromiso y una responsabilidad de cara al futuro, al
tiempo que crea unos vinculos humanos sélidos. Ademas, considera el
consumismo como una forma de acumulacién de bienes que se han de
conservar. El punto de encuentro de las personas tiene lugar en los
espacios fisicos y, para conocer nuevas culturas, es necesario viajar
desplazandose de un lugar a otro. La competitividad de las empresas se
fundamenta en la creacién de relaciones entre los clientes, y la
planificacién del futuro es algo prioritario, por lo que se buscan
trabajos que garanticen el futuro econémico.

Por otra, se encuentra la educacion en la modernidad liquida en
la que la educacion, siempre provisional y abierta a la incertidumbre,
consiste en gozar brevemente del conocimiento, que es algo de lo que
puede desprenderse con facilidad y solo es valido por su novedad. La
educacién sirve para producir un conocimiento que se utiliza en el
momento y una sola vez, y no exige ningin compromiso de cara al
futuro ni ningun tipo de responsabilidad. El consumismo est4 basado
en el gozo breve de las cosas porque todo es desechable. Los puntos de
encuentro son las redes sociales y para conocer las diferentes culturas
basta con un viaje virtual a través de los dispositivos electrénicos. La
competitividad de las empresas tiene su consistencia en las redes
sociales y no se ve necesario planificar el futuro porque no se buscan
trabajos que duren toda la vida, sino que sera necesario cambiar de
empleo con frecuencia.
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Teniendo presentes estas premisas, hemos de ver hasta qué
punto es posible aplicarlas a la educacion en los museos y el
patrimonio. Para ello, es preciso hacer una distincién entre el museo
so6lido y el museo liquido. Algunos autores, como Joaquin Esteban
Ortega (2011, p. 109-110), identifican el museo sélido o univoco con el
museo tradicional y el museo liquido o equivoco con el museo
posmoderno, dejando en medio el museo analégico o moderno.

Seglin este autor, si seguimos el esquema presentado por
Bauman y lo aplicamos a dichos museos, observamos que el museo
tradicional o sélido es univoco y nos presenta el conocimiento de una
manera piramidal y jerarquizada. En él, los responsables de los museos
se esfuerzan por adquirir, conservar y exponer las obras de sus
colecciones, y todo su empefio se centra en ofrecer a los visitantes una
vision bien definida y determinada, siguiendo un relato fijo y
previamente establecido por los especialistas de las colecciones. De
esta manera, los visitantes no intervienen para nada en el disefio y
ejecucion de las exposiciones y su actitud dentro del museo es
totalmente pasiva. Los educadores y mediadores tienen como tarea
explicar los mensajes que se les ha propuesto y no pueden salirse de
dicho esquema a la hora de explicar el contenido de la exposicién. La
educacién que ofrecian dichos museos se parecia bastante a la
impartida en la educaciéon formal del sistema educativo, que se
caracterizaba por la separacion fisica existente entre el profesor, que
impartia la ensefanza, y el alumno que la recibia pasivamente y debia
ser evaluado sobre los conocimientos adquiridos.

El museo posmoderno o liquido es equivoco y nos muestra el
conocimiento de una manera mas horizontal, flexible y contando
siempre con los diferentes departamentos. En él, todo es ambivalente,
incierto y controvertido, por lo que no ofrece esquemas fijos ni teorias
cerradas, sino que prefiere que los visitantes participen activamente en
la elaboracion del discurso expositivo desde una actitud de dialogo
abierto a la pluralidad de opiniones. Los visitantes han de crearse su
propia visién personal de la exposiciéon y ser capaces de hacer una
critica de la misma, mientras que los educadores tienen como misiéon
servir de filtro de los efectos producidos por los aspectos
instrumentales utilizados en la educaciéon y, al mismo tiempo,
relativizar la sacralizacién excesiva de la exposicién. Tanto los
contenidos, como las tecnologias aplicadas y las formas de
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entretenimiento que se adopten han de estar siempre dispuestas al
cambio porque en el museo liquido todo es mutable.

En una posicién intermedia estaria el museo moderno o
analégico que es considerado como un centro de democratizacién del
saber, si bien sigue siendo vertical, jerarquico y técnico. En él se
exponen y comunican las obras teniendo en cuenta las exigencias del
mercado, sirviéndose de los medios de difusién y de entretenimiento
para atraer al publico. Los visitantes son invitados a participar en sus
actividades pero, al mismo tiempo, son considerados como
consumidores. Los educadores estdn muy centrados en la difusién de
las obras expuestas, sirviéndose de todo tipo de textos explicativos y
rétulos orientativos para el publico. A este respecto, el filésofo Maurico
Beuchot (2000, p. 38) nos recuerda que el método hermenéutico, que
utiliza la analogia como método de interpretacién, nos puede ayudar a
evitar el univocismo que conduce a la cerrazén de los positivistas y
cientificistas que se oponen a cualquier cambio en las estructuras
existentes y el equivocismo que fomenta la excesiva apertura del
relativismo posmoderno.

Los museos estan viviendo un tiempo en el que se entrecruzan
diversas formas de acercarse a los visitantes a través de practicas
novedosas y siempre cambiantes, propias de la sociedad liquida, que
nada tienen que ver con los antiguos formatos museisticos utilizados
hasta hace muy pocas décadas. Por eso, tienen como tarea disefiar
nuevos caminos para la museologia del siglo XXI, donde sea posible
promover la conciencia critica y el lenguaje poético como una forma de
aprendizaje que sobrepase sus propios limites y les deje la puerta
abierta a posibilidades hasta ahora desconocidas. La irrupcion de la
“modernidad liquida” ha provocado una conmocién importante en el
ambito educativo que ha de afectar necesariamente también a la
educacién en museos y patrimonio. En un mundo en constante
movimiento y mutacion, los museos han de afrontar la situaciéon con
optimismo y creatividad a la hora de plantearse cémo presentar la
instituciéon, qué contenidos ofrecer y qué sistema de aprendizaje
utilizar que estén en consonancia con los tiempos liquidos en los que
nos ha tocado vivir. En el acierto o no de saber combinar la tradicién y
la modernidad, lo antiguo y lo nuevo, lo sélido y lo liquido, los museos
se estaran jugando la pervivencia de parte de su futuro como espacios
de educacién y aprendizaje significativos.
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7. ¢(Tienen futuro los museos y el patrimonio en una sociedad
liquida?

Llegados a este punto de la reflexion, podemos preguntarnos si
los museos y el patrimonio tienen futuro en una sociedad liquida
donde los cambios son muy rapidos e imprevisibles y se constata como
se pasa con suma facilidad de una sociedad de productores a otra de
consumidores. Partimos del convencimiento de que no existe un
modelo Uinico de museo ni de patrimonio, sino que se da una pluralidad
fragmentada y diversificada de modelos que nos obligan a reconocer
que hoy es necesaria una nueva forma de pensar y de redefinir el
museo y el patrimonio. A partir de ahi, serd necesario crear las
condiciones apropiadas que faciliten la existencia de unas relaciones
cada vez mdas dindmicas entre la sociedad, el arte y los espacios
culturales. Para que esto sea posible, serd preciso romper
determinados esquemas mentales que nos impiden deshacernos de
una idea de museo y de patrimonio monolitica, s6lida e inmutable, casi
sagrada, en la que todo esta dicho y no se ve la necesidad de cambiar
nada de lo ya existente. Tradicionalmente, el museo se ha concebido
como una instituciéon que tenia como tarea fundamental conservar y
proteger el patrimonio cultural para que fuera conocido y disfrutado
por la sociedad. Pero es evidente que la idea de museo se ha ido
transformando y ya no responde a esos esquemas antiguos de la
museologia tradicional, sino que se ha adaptado a las nuevas
exigencias de una sociedad que pide mas entretenimiento y tiempo
para el disfrute que para la reflexién y la critica constructiva. Al
patrimonio cultural que conservan los museos se le exige que sea
ligero, entretenido, espectacular, cambiante, productivo econémica y
politicamente y que contribuya al desarrollo sostenible del lugar donde
se encuentra contextualizado. Responder a todas esas expectativas
exige, por parte de los responsables de los museos y del patrimonio, un
ejercicio de reflexién y de imaginacion creativa que esté dispuesta a
poner en movimiento todos los mecanismos necesarios para que
dichos cambios se lleven a la practica de manera efectiva. Tratar de
combinar el valor cultural de todo el patrimonio museistico, haciendo
hincapié en sus fortalezas y posibilidades desde el punto de vista
cientifico, con la necesidad de convertirlo en una experiencia

49



Museologia e Patrimdnio - Volume 1

gratificante y ludica, es un reto que hay que asumir con todas las
consecuencias si queremos concienciar, sensibilizar y educar al publico
para que lo conozca, lo valore y lo conserve.

El museo ha de considerarse como un relato y acontecimiento
vivo y dindmico que no puede limitarse a ser un simple contenedor de
obras, sino que estd abierto a asumir todos los cambios que sean
necesarios para responder, de manera satisfactoria, a las exigencias de
las personas que viven en un tiempo y en un contexto socio cultural
con unas caracteristicas muy determinadas, que pueden ir cambiando
segun evoluciona la sociedad. Su capacidad de adaptacién ha de ser tal
que esté dispuesto a correr el riesgo de ver desnaturalizada
aparentemente su razén de ser. Muchos profesionales de los museos
temen que si el museo no conserva los fundamentos conceptuales que
ha tenido hasta ahora, pierda su razén de ser y se quede reducido a la
pura banalizacién o al mero espectaculo, sin una base cultural sélida.
Es evidente que existe dicho peligro, pero también es verdad que si
queremos romper con los esquemas tradicionales, porque los
consideramos obsoletos y carentes de significado para la sociedad de
hoy, se nos exige asumir los postulados de la posmodernidad museal,
activar la creatividad y tratar de responder a los interrogantes que se
nos plantean cada vez con mayor urgencia. Si la sociedad no encuentra
sus inquietudes y expectativas reflejadas en los objetos expuestos
dentro del museo, dificilmente se sentira atraido por conocerlos ni
decidira visitarlos.

Esto implica que los museos no pueden dejar de centrarse en el
presente, sin que por ello tengan que olvidar o desentenderse del
pasado que les ha configurado hasta nuestros dias. Cuando algunas
vanguardias artisticas constataron que los museos se habian alejado de
la sociedad, convirtiéndose en un monopolio de las clases intelectuales,
no tuvieron reparo en llevar el arte a la calle para devolvérselo a la
sociedad. Y los museos se vieron obligados a asumir que la realidad
habia cambiado y no podian seguir actuando como lo habian hecho
siempre. Pero sabemos que el presente es cambiante, como lo es
también nuestra manera de situarnos ante la realidad social y cultural
en la que vivimos. Y si ha cambiado el paradigma, no podemos
desentendernos de él, sino que se nos exige tratar de comprenderlo y
de afrontarlo con creatividad para saber cémo situarnos ante los
procesos culturales que exigen cambiar las practicas que se han venido
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desarrollando hasta ahora relacionadas con los museos y el patrimonio
cultural. En todo caso, el museo ha de estar dispuesto a acoger y
asimilar todo lo que la sociedad le ofrece y, al mismo tiempo, ha de
devolverle lo que se ha ido creando dentro de él.

Si los museos y el patrimonio cultural hacen presente la
memoria colectiva de los pueblos, quiere decir que estan llamados a
combinar lo liquido con lo sélido. Por una parte, dentro de la sociedad
liquida, los objetos de los museos son consumidos con gran rapidez,
como lo son las emociones, lo que exige al museo renovarse de manera
continuada para no quedarse obsoleto ni envejecer prematuramente.
No basta con conservar sus colecciones permanentes inalterables, sino
que ha de procurar que todos sus fondos se vayan renovando y
exponiendo al publico de manera continuada a través de las
exposiciones temporales, cuyas instalaciones se montan y desmontan
segun el tiempo de duracion del evento cultural. Pero, por otra, en el
museo sélido o tradicional las obras de arte se resisten a envejecer y
desaparecer para siempre, exigiendo una continuidad que les lleve a
perpetuarse mas alla del tiempo y del espacio. No podemos ignorar
que, en la vida cotidiana, nos encontramos con las obras en su estado
fisico ocupando un lugar dentro del museo o del espacio urbano, pero
también que nos adentramos en un mundo virtual que facilita una
inmersién totalmente liquida en el patrimonio cultural que nos esta
indicando las multiples, variadas y cambiantes posibilidades de
acercarnos a él. Como sefialaba Guillermo Solana, director del Museo
Thyssen de Madrid, en uno de los cursos impartidos en El Cultural
(Diaz de Quijano, 2016), “Los museos ya no son solo sitios fisicos, sino
una presencia en la iconosfera”, donde las informaciones circulan en
los medios de comunicacién, evidenciando que, si no se esta en ellos, es
como si no existieran. Habra que buscar, por tanto, nuevas formas de
integrar e insertar el patrimonio cultural en la sociedad actual
entendido en un sentido amplio, en el que tiene cabida la cultura del
pasado y del momento presente, expresada en todas sus formas y
matices, asegurando su presencia medidtica, siempre cambiante,
efimera y fragil, propia de la sociedad liquida en la que nos movemos.
El futuro de los museos y del patrimonio estd asegurado a condicién de
que sepamos situarnos adecuadamente ante una nueva forma de
percibir el mundo.
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1. A tessitura

Para iniciar a discussao que este capitulo pretende desenvolver
€ necessario evocar e debater uma série de nogdes, sem o que a
desconstrucdo de patriménio que se propde surgiria desprovida da
rede que eventualmente a permite. De facto, seja qual for a perspetiva a
partir da qual patriménio é visitado importa, antes de mais, parar nas
nocoes de cultura, identidade, representacdo, tradigcdo, autenticidade e
memdria que serdo, por certo, aquelas que concorrem para o
entendimento possivel das questdes que guiam estas paginas.

Raymond Williams (1988) afirmou que cultura é uma das duas
ou trés palavras mais dificeis de toda a lingua inglesa (vd. p. 87). Esta
asser¢do extrapola o cenario Unico da lingua inglesa, evocando em
pleno a vasta abrangéncia e a consequente vacuidade que tendem a ser
associadas a cultura, um titulo que invariavelmente acaba por ser
entendido como uma expressdo clara, inequivoca e estagnada de
valores comuns, com origens remotas e difusas, que transformam
cultura numa linha agregadora e inquestionavel, impermeavel as
mutacdes mais naturais, inevitaveis e dbvias. Para um senso comum
pronto a aceitar de modo passivo conceptualizacdes ditas doutas e
intocaveis cultura ndo é recebido como o conceito aberto e plural que
espelha e simultaneamente molda identidades individuais e de grupo.

1 Este capitulo é o resultado de uma investigacdo desenvolvida no dmbito de
um curso de Pds-graduacdo em Direito do Patrimoénio Cultural, frequentado
na Faculdade de Direito da Universidade de Lisboa, Portugal.
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Ela é ao invés entendida como uma moldura perene, invariavel
e quase como o fruto de uma decisdo do destino que a proibe de
assumir o carater de complexidade e perplexidade que fazem dela uma
tessitura manipulavel e manipulada, aberta e plural, e que serpenteia
consoante o que os tempos e 0os poderes querem exibir ou esconder.

Como bem indicou José Barata-Moura (2016), “[h]a formas
culturais onde se cultura um «monoldgio» pretendido. Mas mesmo ele
nunca despede a alteridade” (p. 4), evocando as diversidades e
alternativas sempre presentes, muitas vezes escondidas, que
acompanham e (con)formam a cultura. Contudo, quadros que
representam comunidades culturais so6lidas e homogéneas sdo
evocados para justificar e demonstrar o alegado carater Obvio e
essencial desta nogdo. Essa essencialidade facilita a identificacdo dos
valores de um determinado grupo e valida a imposicio das
homogeneidades que descrevem comunidades mais pequenas ou
nac¢des mais vastas, como sugere Gellner (2001, p. 26).

Mais do que nunca, e perante todos os constrangimentos e
facilidades proporcionados pelas vivéncias globais coevas,
compreender a contemporaneidade s6 é possivel se se aceitar com
Barata-Moura (2016) que a “cultura é uma caixa de ferramentas no
con-fronto e nas feiturias do fronteiro” (p. 5) muito mais versatil, rica e
enriquecedora do que o corpus sereno, parado e ndo agenciavel que
algumas narrativas insistem em propagar. Neste sentido, cultura é um
termo que continua invariavelmente associado a criagdo de consensos
inibidores de diferencas ou de divisdes (vd. Williams, 1988, p. 25) ao
mesmo tempo que impde o balango necessario a vida e ao convivio
entre grupos (vd. Eco, 1998, p. 177). Tamanhos devaneios acabam por
hierarquizar culturas, abrindo, dessa forma, caminho a intolerancias e
mortes, alegadamente a bem da exibicdo e da proliferacio de uma
cultura mostrada como a Unica verdade que descreve um grupo.
Cultura acaba, assim, por corresponder a um quadro de referéncias e
interpretacdes aprioristicas que condiciona o entendimento de
agregados diferentes (vd. Morgan & Pritchard, 2000, p. 31), o que
parece, de algum modo, constituir um permanente desrespeito, por
exemplo, pelas conclusdes da Conferéncia do México de 1982 em que
formalmente, e a um nivel global, se entendeu dever compreender e
associar cultura a algo mais inclusivo e englobante, dando primazia as
caracteristicas de dinamismo e abrangéncia dissocidveis de uma noc¢do
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de cultura que se pretende seja vivida sempre em linha com o respeito
pelos Direitos Humanos.

Numa perspetiva cristalizante e cristalizada, cultura surge
como veiculo e justificagdo perfeita e incontroversa de identidades
igualmente solidificadas por um destino que parece pré-determina-las
e fixa-las ad eternum a comunidades inconfundiveis e muito certas do
papel que desempenham na vasta geografia dos grupos-tipo enquanto
empedernimentos persistentes (vd. Barata-Moura, 2016, p. 6). Estas
narrativas identitarias concretizam-se em fun¢do de uma retérica do
esquecimento, resultante da negociacdo entre o que devera ser
recordado e exibido, e aquilo que devera ser negligenciado pela
memoria coletiva. De acordo com Maurice Halbwachs (1992), a
sociedade tende a reorganizar as suas recordacdes de forma a ajusta-
las as condig¢des variaveis do seu equilibrio identitario (vd. pp. 172-
173, 183). Pierre Nora (1989), por seu turno, afirma que muitas vezes
os lieux de mémoire ndo tém qualquer referente real, constituindo eles
proprios os seus Unicos referentes, tal é o poder de selegdo e imposicdo
dos seus agentes e produtores (vd. p. 23). Ainda a propdsito da
intervencdo da memoéria na criacdo e na manutencdo das identidades
culturais empedernidas, importa evocar Aleida Assmann (2010)
quando refere que as memorias sdo dindmicas e que aquilo que é
recordado do passado, de modo a cristalizar identidades, depende
largamente dos contextos culturais, das sensibilidades morais e das
exigéncias do presente (vd. p. 21). Quando estes jogos sdo transpostos
para a dinamica da valorizagdo cultural e da patrimonializacao
identificamos a existéncia de episodios, caracteristicas e padroes
criteriosamente selecionados e que se apresentam como provas
irrefutaveis de modos de vida e de habitus. O resultado final é um
encadeamento harmonioso e coerente, resultante de amnésias
concebidas de forma inteligente e objetiva e que mostram identidades
e simbolos inabaldveis, onde ndo ha lugar para qualquer tipo de
contradicdo ou erro interpretativo que possa fazer perigar os poderes
e ideologias que alimentam as “tradigdes” e “autenticidades” que
identificam (vd. Howard, 2003, p. 18).

Na ética de Marc Guillaume (2013), os diversos tipos de bens
culturais e rituais considerados como patriménio corporizam
precisamente repositérios informativos e simbolos de acontecimentos
que ndo escaparam a interpretacgdes e atualiza¢des constantes para que
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melhor se implemente a fungdo mnemotécnica contemporanea que
lhes compete (vd. pp. 24-25). Para Guillaume (2013), o passado,
enquanto pseudotopia, e 0 modo como, por motivacdes diversas, se
convencionou entendé-lo representado através de inumeras
expressdes patrimoniais, é uma narrativa sempre em processo de
reformulacdo ou de negociacdo para que se atinja a coesdo e a
identidade sociais pretendidas (vd. p. 24). Na mesma linha, Hodgkin &
Radstone (2007) defendem que “memoriais e museus sdo afirmacgdes
publicas daquilo que foi o passado e de como o presente o deve
reconhecer” (pp. 12-13). Curiosamente, ou ndo, sera nas
representacdes (momentaneamente) solidificadas disponiveis nos
espacos de exibicdo que encontramos as metaforas mais inabalaveis
das comunidades imaginadas que Benedict Andersen (2006) nos
apresenta (vd. p. 4), algo semelhante a constrangimentos e urgéncias
claramente localizados no poder que formata um tempo e um espaco. E
aqui que as memorias autorizadas, oficiais e simbolicas nos convencem
acerca da existéncia de comunidades perenes e Unicas, evidenciadas
por representacoes patrimoniais.

Identidade e memoria, por sua vez, constituem um par que
raramente é arredado de tradigdo, o termo que, como refere Barata-
Moura (2016), sinaliza trajetérias procuradas, e que, ao contrario do
que comummente se aceita, resulta de escolhas e de genealogias
originadas por necessidades seletivas (vd. p. 11), i.e.,, “[a] tradi¢do é
sempre um acidentado processo de trans-porte, em que as cargas
oriundas do passado sdo postas a uso num presente que lhes opera re-
sinificacdes” (p. 12).

Michael Ignatieff (1999) menciona a necessidade de se criar
tradigdes que permitam evocar e glorificar um passado no qual a
comunidade se revé e encontra um destino comum (vd. p. 80),
enquanto Maurice Halbwachs (1992) defende que as tradigdes
representam a consciéncia que a sociedade tem de si propria no
presente (vd. p. 183). Para Eric Hobsbawm (2000), as tradigdes sdo um
conjunto de praticas gerido por regras tacitamente aceites, e
caracterizado pela sua natureza ritual ou simbdlica, com o propdsito de
inculcar determinados valores e normas de comportamento através da
repeticao, ligando-se, desta forma, inevitavelmente ao passado do qual
aparenta emanar de forma natural e continua (vd. p. 14). Hobsbawm
(2000) advoga que esta estratégia é responsavel pela criacdo de novos
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fcones nacionais que representam simbolicamente a coesdo social ou a
pertencga a grupos e comunidades, legitimando relacdes de autoridade
e impondo valores e comportamentos (vd. pp. 7-9). Das palavras de
Hobsbawm (2000) importa ainda destacar que as tradigées que
aparentam ser antigas sdo, inimeras vezes, ndo sO criacdes recentes
como até inventadas, que acabaram por se impor rapidamente (vd. p.
1). O obsessivo e omnipresente impulso de criagdo de tradigdes é algo
presente quer nas narrativas das nagdes, quer nas representacdes
patrimoniais, em particular em cenarios multiculturais, tornando-se
responsavel pela organizacdo de festejos publicos e de exposicdes
(demasiado) recorrentes com o intuito de repovoar a memoria com as
tradigdes consideradas mais adequadas.

Nestes palcos, as culturas, identidades, memoérias e tradi¢coes
sdo autorizadas apenas quando exibem consigo o (devido) titulo de
autenticidade. O uso recorrente deste roétulo fundamenta-se quase
sempre numa alegada antiguidade nacional ou regional, e
consequentemente cultural, que permite e for¢a a transmissdo de
determinados quadros que deverdo ser aceites como O&bvios e
essenciais num dado contexto. Impede-se, assim, como refere Peter
Howard (2003), o surgimento de contradi¢des ou as interpretacdes
erradas que poderiam fazer perigar poderes e ideologias (vd. p. 18).

2. Patrimonializacao, sempre. Porqué?

Sdo as representagdes patrimoniais, seja qual for o molde com
que se materializam, que se diz exibirem de modo inequivoco estas
culturas, memorias, tradicoes e identidades tidas como perenes e
cristalizadas. Serdo também as representacdes que, se cré, evidenciam
todos esses conceitos que tém a heroica missdo de, numa luta desigual
contra os tentdculos de uma globalizacdo apresentada como
ameacadora, manter inalteraveis e auténticas as “verdadeiras”
culturas, memdrias, tradicdes e identidades. Pedras, ameias, telas,
paisagens, ritmos, coreografias, rituais, supersticdes ou gastronomias
corporizam representagdes patrimoniais em que as comunidades se
habituaram a encontrar reflexos daquilo que lhes é dito que sdo. Como
indica Barata-Moura (2016), “[n]Jao ha cultivo de cultura sem
materializacdo em «monumento»: em obra que faz pensar no que foi
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feito (e que ndo se restringe aos prodigios da alvenaria)” (p. 10), em
suma, “[ndo ha cultura sem criacdo de patriménio” (p.14).

Os receios, ja referidos, quanto as mais do que certeiras
homogeneizag¢des culturais impostas pela globalizagdo estardo talvez
na origem da uma tao popular insisténcia na necessidade de preservar
representacdes patrimoniais com o intuito principal de manter
narrativas identitarias tradicionais e auténticas que quase nunca
contemplam realidades concretas que naturalmente (re)estruturam os
diversos patriménios que compdem os cendrios do século XXI. Os
movimentos migratdrios impossiveis de dissociar do modus vivendi
coevo, e tudo aquilo que transportam consigo, desde praticas,
possibilidades de intercambios e permutas, ou até mesmo diferentes
sabores e texturas com outras origens, constituem uma das
caracteristicas mais presentes nas sociedades contemporaneas e que,
por insisténcias teimosas e desajustadas, continuam a ser quase
sempre afastados das valida¢gdes do patriménio cultural por nao
evocarem, como se espera de tais representa¢des, o amago mais
auténtico da identidade de um lugar.

Zygmunt Bauman (2000) conceptualizou a noc¢do de
modernidade liquida, pretendendo com ela significar e desconstruir a
descartabilidade que caracteriza as vivéncias poés-modernas
alimentadas pela velocidade e pela repugna do sélido, enquanto
metafora de permanéncia e de fixacdo, e do permanente. O cidadao
pdés-moderno serd, entdo, um ser em constante divagacdo e angustia
em busca de novas e “melhores” representacdes que prontamente
substitui por outras, mal surjam a oportunidade ou a necessidade. A
luta obstinada pela divulgacdo e pela preservacdo patrimonial, muitas
vezes a custa de técnicas e estratégias pouco auténticas e tradicionais,
materializara qui¢a o combate da frustracdao e do sentimento de perda
que esta modernidade liquida nos indica e recorda.

As representagdes patrimoniais autorizadas e a importancia
que lhes é atribuida enquanto elementos narrativos de identidades
comunitdrias recordam o que Anderson (2006) designa como
“artefactos agregadores” a propoésito da dindmica das comunidades
imaginadas (vd. p. 4). Dissertando acerca dos grupos locais, regionais
ou nacionais a que todos afirmamos pertencer, Anderson (2006)
conclui que tais grupos sdo maioritariamente comunidades
imaginadas, pois até os membros da mais pequena na¢do jamais se
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conhecerdo ou encontrardo. Contudo, nas mentes de cada um deles
existem a imagem e a certeza dessa comunhdo (vd. p. 6). Anderson
(2006) defende, entdo, que é a existéncia dos ja referidos “artefactos
agregadores” que confere esta nocio de pertenca e de quase
fraternidade sentida por e com desconhecidos - as representacoes
patrimoniais serdo porventura os mais fortes artefactos agregadores
precisamente pelas narrativas identitdrias e de autenticidades
associadas a grupos que lhes sdo inerentes.

3. 0 “ajuizamento” patrimonial

Importa, agora, evocar documentos e suportes que permitem
entender precisamente o significado e a pertinéncia associados a
patriménio, e ao ja indicado impulso para o divulgar e proteger.

A Constituigdo da Reptblica Portuguesa (CRP) (1976), no seu Artigo
78.2, intitulado “Fruicdo e criagdo cultural”, garante, no nimero 1, que
“[t]odos tém direito a fruicdo e criagao cultural, bem como o dever de
preservar, defender e valorizar o patriménio cultural.” Ao Estado, por
seu turno, em colaboragdo? com todos os agentes culturais, competira
incentivar e assegurar a fruicdo pelos cidadaos, apoiar a criacdo
cultural, salvaguardar e valorizar o patrimoénio cultural, que, porém, a
CRP (1976) nao explana, “tornando-o elemento vivificador da
identidade cultural comum”3 (Artigo 78.%, n.2 2, alinea c), e ainda
assegurar a defesa e a promocgao da cultura portuguesa no estrangeiro.

Assim, a CRP (1976) assume como sendo matéria clara para o
dominio publico a significagdo de patriménio (cultural), partilha as
responsabilidades de preservacdo, divulgacdo e autorizacdo e acesso a
fruicdo com os agentes culturais, e exalta a funcdo do patrimoénio
enquanto agregador das comunidades imaginadas conceptualizadas
por Anderson (vd. 2006).

O Relatdrio Intercalar da Proposta de Lei de Bases do Patriménio
Cultural (1998) também é esclarecedor quanto as certezas
materializadas pelas representacdes patrimoniais quando refere ser
“indesmentivel que, na visdo da actualidade e no projecto de futuro do
legislador constituinte, a independéncia nacional surge alicer¢ada numa

2 Jtalicos nossos.
3 Jtalicos nossos.
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identidade cultural portuguesa cujos esteios fundamentais sao a lingua e
0 patriménio ultural do nosso povo?’ (p. 66), ou seja, fazendo ecoar
argumentos semelhantes aos difundidos pela CRP (1976) no que
respeita a validacdo e a sustentacdo de uma identidade nacional
através de um corpus que narra historias inegaveis e auténticas, e
condensa vivéncias sociais revolutas (vd. p. 44). Este Relatdrio...
(1998) chega mesmo a estabelecer que “a defesa do patrimdénio
cultural é um dos vectores da politica da preservacao da independéncia
nacional, tarefa prioritaria do Estado” (p. 68). Tendo em conta o valor
nacional atribuido a estas representagcdes patrimoniais, as
consideragdes preambulares do Relatdrio Intercalar da Proposta de Lei
de Bases do Patriménio Cultural (1998) informam que

[é] nos dias de hoje preocupacdo comum a generalidade
dos paises do mundo a defesa, preservacdo e valorizacdo
do respectivo patrimoénio cultural, podendo declarar-se
quase unanime a visdo de que os bens que integram essa
essa classificacdo - cujo conteido e escopo registam
apesar de tudo variacdes de Estado a Estado - devem ser
objecto de legislagcdo que os distinga dos demais bens de
uso e consumo ou dos imdveis e sitios a que ndo se atribua
significado artistico ou histérico. (p.7)

A referida necessidade desta protecdo legislativa justifica-se
nos seguintes argumentos: por um lado, entende-se que o acesso e a
fruicdo de patrimdnio cultural sdo vitais para a formagdo e o
desenvolvimento individuais; por outro, defende-se que a conservacdo
de determinados objetos é indispensavel a preservacdo (“nalguns
casos, d consolidacdo®”) da identidade cultural da nagdo; e, por ultimo,
enfatiza-se a importancia que o patrimoénio cultural detém enquanto
gerador de receitas, nomeadamente pela pratica turistica (vd. p.8).
Assim se justifica a necessidade de um enquadramento mais concreto e
adequado a realidade face a um regime, vigente a data, tido como
deficiente (vd. p. 36). E curioso constatar como a preméncia da
preservacdo do patrimonio cultural é um fator que, em alguns casos, se

4 [talicos nossos.
5 Jtalicos nossos.
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diz concorrer para a consolida¢do da identidade nacional, i.e,, a solidez
das representagdes patrimoniais funciona como o elixir necessario que
permite e forca a coesdo dos grupos. Esta afirmacao evoca o Artigo 27.2
da Declaragdo Universal dos Direitos Humanos (1948), que refere que
“[t]Jodo ser humano tem o direito de participar livremente da vida
cultural da comunidade, de fruir as artes e de participar do processo
cientifico e de seus beneficios”.

A Lein.? 107/2001 de 8 de setembro fornece no seu Artigo 14.2
algumas pistas que permitem entender que os bens culturais que
materializam o patriménio cultural sdo aqueles representam
“testemunho material com valor de civilizacdo ou de cultura”. Neste
ambito, e sejam quais forem as categorias patrimoniais em causa (vd.
Artigo 15.2), devem ser objeto de especial protecdo e valorizagdo
representacdes patrimoniais iméveis, moéveis ou imateriais, bem como
0os respetivos contextos, sempre que ‘“constituam parcelas
estruturantes da identidade e da memoria colectiva portuguesas”
(Artigo 14.9).

4. Os “ajuizamentos” patrimoniais - pelo mundo

Pode afirmar-se que, antes do grande receio das
uniformizagdes culturais globais, a destrui¢do patrimonial identificada
no periodo que se seguiu a Segunda Guerra Mundial tera constituido o
alerta maior sentido até entdo no que respeita a necessidade de
preservar o patriménio cultural. Atestam-no iniimeros manifestos e
documentos, com mais ou menos proje¢ao pratica no terreno.

A Convengdo Cultural Europeia (1954) tera sido, contudo, o
primeiro e mais seriamente acolhido documento que convidava os
diversos Estados a adotar medidas de protecdo patrimonial. Continua,
por isso, a ser ainda evocado pelos textos mais recentes como a fonte
inicial do que posteriormente veio a ser formalizado em termos de
normas, regulamentos e legislacdo relativos a pertinéncia da
preservacdo patrimonial. O Conselho da Europa é um dos autores com
mais producdo sobre patriménio cultural imoével materializado
sobretudo em monumentos, mas também acerca do patrimdnio
associado as artes ou a cultura popular, ou ainda ao patrimoénio
imaterial. A Comissdo Europeia, por seu turno, tem sido emissora de
normas varias, indicadoras de diretrizes e de modelos, e de convenc¢des
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relativas a patrimoénio, que, depois de ratificadas, ganham um estatuto
vinculativo nos estados membros. A Convengdo da UNESCO (1972) é
uma plataforma de referéncia incontornavel no que respeita a gestdo e
as boas praticas no ambito do patriménio e da sua relacdo com a
memoria, a preservacdo, a partilha e a fruicdo. Este documento
apresenta a novidade de se considerar o patriménio como algo comum,
que deve, por isso mesmo, convidar a uma partilha de
responsabilidade e ao respeito mutuo.

A Carta de Veneza (1964), resultante do II Congresso
Internacional de Arquitetos e Técnicos de Monumentos Historicos, é
um documento extremamente esclarecedor quanto ao significado de
patriménio e a sua pertinéncia para efeitos de coesdo identitaria.
Assim, o preAmbulo desse documento torna claro que “[ilmbuidos de
uma mensagem do passado, os monumentos histéricos perduram até
aos nossos dias como testemunhas vivas de vdarias geracdes” e
testemunhos da histéria (pp. 1-2), acrescentando que as unidades
comunitdrias, a quem compete proteger essas representacdes, se
solidificam perante esse patrimdénio comum. O Artigo 1.2 da carta
sugere uma definicdo para monumento histérico, corpus que, como
facilmente se reconhece, serd talvez o exemplo de patriménio imével
construido que mais atrai consensos quanto as narrativas auténticas
que alegadamente transporta e exibe. Este artigo indica argumentos
que serdo, anos mais tarde, recuperados pela Convengcdo da UNESCO
(1972) quando explica que estes monumentos testemunham uma
civilizacgdo em particular, uma evolugdo significativa ou um
acontecimento histérico. Insiste, ainda, em politicas de restauro e de
manutencdo sobretudo tradicionaisé (vd. pp. 2, 3) por forma a que se
mantenham autenticidades. A Convengdo de Faro (2005), ratificada pelo
Estado Portugués em 2008, evoca a Declaragdo Universal dos Direitos
Humanos (1948) para confirmar que os direitos relativos ao
patriménio cultural sdo inerentes ao direito de participacdo na vida
cultural, acrescentando, em termos diversos daqueles que
encontramos na Carta de Veneza (1964), que o patrimonio cultural é
apresentado como fonte de conhecimento (vd. Artigo 13.2). Além disso,
o Artigo 1.2 desta convenc¢do (2005) é inovador ao referir como o
patriménio cultural pode ter uma fun¢do determinante na construcdo

6 [talicos nossos.
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de uma sociedade pacifica e democratica, bem como nos processos de
desenvolvimento sustentdvel e na promoc¢ao da diversidade cultural.

Outro elemento que distingue este documento de outros
redigidos a propoésito de patrimoénio cultural reside na alusdo que
dirige a existéncia de patriménios que identificam areas mais extensas
do que paises, como sucede com a referéncia ao patriménio cultural
comum a Europa (vd. Artigo 3.2). A afirmac¢do que agrega patrimoénio
cultural e paz sera retomada pelo Cédigo Global Etico para o Turismo
(2001) a propésito daquela que é uma pratica global cada vez mais
comum nas rotinas do século XXI, o turismo, e que é, sem duvida,
encenada e recriada em funcdo de representa¢des patrimoniais. Em
comum, estes dois documentos referem ainda o direito que todos os
cidadaos devem ter a fruicdo do patrimoénio cultural (vd. Artigo 4.2 e
12.2, e Artigos 4.2 e 7.2). Também a chamada de atencdo para a
necessidade de se encorajar uma reflexao ética, bem como o apelo ao
respeito pela diversidade de interpretacdes e o imperativo de se
estabelecer estratégias que permitam a convivéncia pacifica de
representagdes culturais contraditérias num mesmo palco cultural (vd.
Artigo 7.2) levam-nos a evocar, de novo, o Cédigo Global Etico para o
Turismo (2001) na sua insisténcia de que um melhor e mais consciente
conhecimento de patrimdnio cultural poderdo conduzir a atitudes de
mais tolerancia e paz entre comunidades distintas (vd. PreAmbulo,
Artigo 1.2) . A imagem do que sugere o Artigo 78.2 da CRP (1976), a
Convencgdo de Faro (2005) reitera a responsabilidade coletiva devida ao
patriménio cultural e que deve ser partilhada pelos diversos agentes
sociais. Patriménio cultural sera, segundo os ditames desta convencao,
compreendido como um grupo de recursos herdados do passado,
identificado por uma comunidade, independentemente de quem os
possui’, como o reflexo e a expressdo de valores, crencas, saberes e
tradi¢des proprios e em permanente evolugdo (vd. Artigo 2.9).

Todos os documentos evocados, independente de serem cartas,
convengdes ou codigos, destacam de modo inequivoco que, por ser
testemunho da historia e da civilizacdo a que “pertence”, o patrimonio
cultural deve ser entendido como um simbolo evidente e
inquestionavel da identidade dessa comunidade, que representa de
modo auténtico e tradicional e, de uma forma ou de outra, devera ser

7 Italicos nossos.
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acolhido como fonte de conhecimento. De um modo geral, e mesmo no
caso de documentos que ndo distinguem os diversos tipos de
patriménio, o patrimonio cultural é descrito invariavelmente como um
corpus que deve ser mantido e preservado com as suas caracteristicas
tradicionais, principalmente por contribuir para a manutencdo, e até
para a consolidagdo8, como é indicado no Relatério Intercalar da
Proposta de Lei de Bases do Patriménio Cultural (vd. 1998, p. 8), da
coesdo de um grupo local, regional ou nacional. Esta ideia é, sem
duvida, o leitmotiv comum aos documentos evocados, notando-se que
aquilo que os distingue é sobretudo a maior ou menor discriminagao
ou justificacdo dessa crenga transversal. Independentemente do
registo utilizado, todos esses textos sdo undnimes em nomear o direito
a fruicdo cultural e em apelar as comunidades para que participem e
interajam de modo mais ativo, tornando-se agentes visiveis e
interventivos, e ndo meros observadores.

5. A “naturalidade” da patrimonializacio oficial

Mas serd a patrimonializagao, isto é, a decisdo de que um dado
bem material (mével ou imével), ou uma determinada representacao
imaterial “merecem” a distincdo de ser elevado até ao patamar onde
passa a ser observado e vivenciado com a deferéncia que a memdria, a
tradigdo e a identidade impdem, um ato inocente e natural que
pretende apenas embelezar paisagens e relembrar passados? A ser
assim, de que modo € que tais autorizacao e validagdo sucedem?

Recordar o que os documentos antes referidos indicam quanto
ao significado de patriménio permite concluir que, de facto, o valor
cultural atribuido a determinados bens, espacos ou experiéncias, bem
como a patrimonializa¢ao (mais ou menos formal) que daf advém sdo o
resultado de decisbes ponderadas e de poderes assertivos com
autoridade, conferida pelo contexto em que agenciam, para deliberar
acerca do que constitui uma representacdo patrimonial adequada e
ilustradora da memoéria mais correta, da tradicdo mais adequada e da
identidade mais apropriada, tendo em conta um determinado fim que,
muitas vezes, pouco terd da candura e da naturalidade que se associa
comummente ao processo. Na verdade, identificar e credenciar

8 Jtalicos nossos.
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memorias, pois é esse o cerne do ato de patrimonializar, serd tudo
menos uma selecdo natural e inocente de eventos, personagens e
rituais com origem no passado. Recordando Aleida Assman (2010), sdo
fascinantes, mas, ao mesmo tempo, também um pouco perversas, as
estratégias de fixacdo ou de ocultacdo de memorias, e os jogos
praticados com a finalidade de exibir ou de esconder tudo aquilo que
mais convenha a um dado contexto ideoldgico. Ou seja, serdo
necessidades praticas muito pouco imparciais que talham os percursos
da patrimonializacdo, pelo que diferentes contextos atribuiram
propdsitos distintos aos bens, sitios e rituais que serdo, assim, corpora
utilizados com a inten¢do de narrar a melhor histéria associada a
comunidade que alegadamente os detém.

Tome-se por exemplo o contexto particular do regime do
Estado Novo portugués, e a sua coincidéncia temporal com a vigéncia
da Carta de Atenas (1931). Este documento confirma a tendéncia, a
época, da “instituicio de uma manutencdo regular e permanente,
adequada a assegurar a conservacdo dos edificios” (p. 1) e recomenda
que “se assegure a continuidade da sua vida consagrando [os
monumentos] contudo a utilizacdes que respeitem o seu caracter
histoérico ou artistico” (p. 1). Deve ser destacada igualmente nesta carta
a preocupacdo com a harmonia do contexto sempre que se pretendesse
construir novos edificios, antecipando ja a designacdo de “sitios”
conceptualizada em 1972 pela UNESCO, e o cariz imperativo de um
restauro cuidado e adequado (vd. III, V: 2,5). Trata-se, em suma, de
uma enumerac¢ao de constatacdes e recomendagdes que espelham bem
a preocupacao pela preservacdo e pela exibicdo patrimonial por parte
dos regimes com caracteristicas semelhantes ao Estado Novo
portugués que se iam, entretanto, implementando, e para os quais as
representacdes patrimoniais desempenhavam um importante papel
propagandistico. Principalmente, nos primeiros anos do regime
portugués, quando se apostava numa estratégia propagandistica que o
autorizasse, diversos tipos e representagdes patrimoniais foram
identificados e divulgados pelos 6rgdaos competentes do Estado Novo
com o propdsito de enfatizar e justificar nog¢ées de autenticidade,
identidade e tipicidade nacionais.

A proépria Constituigcdo Politica da Reptblica Portuguesa (1933),
i.e, o documento que estabelece o enquadramento legal para a
validacdo do regime de Anténio de Oliveira Salazar, indica de forma
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inequivoca a importancia destes bens quando declara que “estdo sob a
protecgdo do Estado os monumentos artisticos, histéricos e naturais, e
os objetos artisticos oficialmente reconhecidos como tais®” (Artigo 52.9).
Por um lado, estabelece-se a tutela, por outro lado, esclarece-se que a
acreditacdo daquilo que devera ser considerado bem patrimonial é
tarefa do Estado. Nesta senda, o regime de Salazar evocava
recorrentemente a razdo por que atribufa tamanho valor ao
patrimonio, as “paginas vivas da nacionalidade”, tal como explicado em
A Cultura Portuguesa e o Estado (1945, p. 50), e replicado no exemplo
seguinte:

a Histéria de Portugal estd admiravelmente escrita, désde o
inicio da nossa nacionalidade, em todos os monumentos
guerreiros ou religiosos que se encontram a cada canto, e tdo
firmes qudsi todos éles na terra, que de tdo belos parecem
desafiar o tempo, e tdo vivos que dir-se-ia quererem viver
para além da morte.
Viagem. Revista de Turismo, Divulgagdo e Cultura, fevereiro de
1941, p.1

As medidas de recuperagdo patrimonial foram, ao longo de
todo o Estado Novo portugués, enaltecidas e entendidas como uma das
principais mudangas trazidas pela Revolugdo Nacional de 1926. A par
da busca da beleza e do conforto estético, tais politicas visavam
aumentar o patrimoénio moral da “Nac¢do”, i.e., recuperar provas da
grandeza patria e, assim, agregar os nacionais em torno de uma
identidade inequivoca, com o propoésito de transmitir uma imagem
coesa e clara de Portugal, quer para o exterior, quer para os proprios
portugueses.

Anos depois de a Sociedade de Propaganda de Portugal ter
realizado um inventario do patrimoénio nacional, o Conselho Nacional
de Turismo viu referida como uma das suas tarefas mais significativas
a “caracterizacdo dos nossos monumentos e a catalogacdo da nossa
riqueza arqueoldgica e artistica, e subvencionando as obras de mérito
inconcusso, trasladando-as para outras linguas e fazendo-as circular
gratuitamente no estrangeiro” (decreto n.2 17:605, 15 de Novembro de

9 Italicos nossos.
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1929). O Diario de Lisb6a de 24 de novembro de 1937 referia que na
Direccdo Geral dos Edificios e Monumentos Nacionais existia “uma
intencdo que ndo esmorece, um pensamento fecundo que se manifesta
no labor patridtico de «reparar»(..) 0os monumentos que mais
padeceram” de um certo tipo de vandalismo que durou durante anos”
(p: 1). Além disso, um decreto-lei de fevereiro do ano seguinte
reiterava que

Ndo podem ser consideradas injustificadas as medidas de
defesa do patriménio artistico e histérico da Nagdo, nem se
ignoram os resultados obtidos da firme e criteriosa execugao
das medidas referidas, nomeadamente nos ultimos anos, em
que, sob o impulso da Revolugio Nacional, se deu
desenvolvimento de vulto a obra de conservacio e
reconstrucdo de tantos dos nossos principais monumentos.
(...) Estas providéncias, apesar de impostas principalmente
por motivos de ordem estética, vdo contribuir para aumentar
o patriménio moral da Nagdo®.

Decreto-lei n.2 28:468, 15 de fevereiro de 1938

Data do ano de 1929 a fundagao da Direc¢do-Geral dos Edificios
e Monumentos Nacionais, integrada no Ministério do Comércio e
Comunicagdes, que, nas palavras de Margarida Acciaiuoli (1998),
materializava a ordem patrimonial que o novo regime instaurara e que
defendia as praticas de restauro que valorizassem o passado e as
caracteristicas nacionais (vd. p. 11). Maria Jodo Neto (2001) defende
que este organismo servia a necessidade de preservar a memoria
histérica criada pelo regime, pelo que sdo alvo de restauro os
monumentos que, aos olhos do Estado Novo, melhor “autenticam os
momentos de triunfo da Nagdo secular” (p. 145) pela evocacdo que
fazem de episddios-chave de Portugal, como a descoberta do caminho
maritimo para a India ou a restauracao da independéncia.

Em 1932, trés anos depois da criagdo desta direcdo geral, a
Reparticdo de Jogos e Turismo declara através do decreto n.2 21:261,
de 20 de maio, a existéncia de “sitios e locais de turismo e
monumentos naturais a que é mester conservar a sua feicao pitoresca,

10 Jtalicos nossos.
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adoptando preceitos adequados a subtrai-los ao mau gosto,
intolerancia e caprichos da ac¢do humana”. Esta parece ter sido uma
ferramenta particularmente importante no ambito da valorizacdo do
patriménio, pois, além do acima exposto, o seu Artigo 2.2 estipulava
que tais espacos e monumentos ndo poderiam jamais ser
intervencionados sem a autorizacdo do Governo, depois de ouvido o
Conselho Nacional de Turismo.

Neste sentido, assistimos logo nos primeiros anos do Estado
Novo a uma profusdo legislativa que visa classificar monumentos e
espacos patrimoniais, d4 conta de edificios que passavam a ser
patriménio do Estado, anuncia a construcdo de monumentos, presta
contas de verbas usadas em restauro, e autoriza a Direc¢do Geral dos
Edificios e Monumentos a celebrar contratos para a execu¢do de obras
de conservacdo, entre outras prorrogativastl. O significado atribuido
ao patrimoénio construido e a sua recuperacdo, segundo os canones do
regime de Salazar, era tal que, a partir de marco de 1936, passou a ser
permitida a aposicdo de vinhetas emitidas pelo Conselho Nacional de
Turismo que representavam alguns dos principais monumentos
nacionais (vd. portaria n.2 8:378 de 6 de mar¢o de 1936). No ano
seguinte, a portaria n.2 8:672, de 2 de abril, determinava que “f6ssem
criados e postos a circular bilhetes postais ilustrados para servigo
nacional, reproduzindo cinqlienta desenhos originais de monumentos,
costumes regionais e paisagens tipicas portuguesas”.

No ano de 1934 teve lugar um acontecimento que foi deveras
elucidativo quanto a real motivacdo do Estado Novo no que toca a
necessidade de recuperar e divulgar diversas formas de patrimoénio.
Assim, o I Congresso da Unido Nacional, reunido magna cujo propoésito
inicial seria evocar e elogiar o chefe da “nova Nacdo” e os feitos
conquistados por sua interce¢do, acabou por incluir na sua agenda de
trabalhos a apresentagdo de algumas “teses” sobre o tema em apreco,

11 Vd. Decretos n.2 26:235 e n.2 26:236, 20 de janeiro de 1936, decreto n.2
26:450, 24 de marc¢o de 1936, decreto n.2 26:453, 25 de marco de 1936,
decreto n.2 26:461, 26 de mar¢o de 1936, decretos n.2 26:499 e decreto n.2
26:500, 4 de abril de 1936, decreto-lei n.2 27:878, 21 de junho de 1937,
decreto-lei n.2 28:067, 8 de outubro de 1937, decreto-lei n.2 28:129, 3 de
novembro de 1937, decreto-lei n.2 28:468, 15 de fevereiro de 1938, e decreto-
lei n.2 28:869, 26 de junho de 1938.
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i.e., patriménio. A tematica do patrimdnio material e do seu restauro
foi, assim, apresentada neste encontro, tendo sido sempre considerada
como uma das mais importantes evidéncias da renovag¢do nacional.
Deve, neste ambito, destacar-se as comunicagdes “Monumentos
Nacionais - Orientacdo técnica a seguir no seu restauro” (1935), da
autoria do engenheiro Henrique G. da Silva, “A Industria de Turismo”
(1935), proferida pelo engenheiro José Duarte Ferreira, e ainda a tese
do engenheiro Carlos dos Santos intitulada “Turismo” (1935), pelo
facto de todas elas desconstruirem, na 6tica do regime, bem entendido,
a pertinéncia da recuperacdo, da exibicdo e da conservagao
patrimoniais. O primeiro titulo exalta as recuperagdes patrimoniais
mais recentes desenvolvidas em Portugal, “sem deixar de acalentar os
naturais anceios pelas conquistas da civilizacdo moderna” (1935, p.
55), e reforca que “Portugal voltou ao Passado no culto dos seus
Monumentos, restaurando uns, conservando outros, dando, enfim, a
todos a pureza da sua traga primitiva” (1935, p. 55). Os outros dois
titulos justificam a importancia que o regime atribui ao turismo,
impulsionando o seu desenvolvimento, por se tratar de um sector que
promove precisamente o restauro e a exibicdo patrimoniais. Assim,
num contexto de exaltagdo nacionalista criado por afirmag¢des que
destacam Portugal e as suas virtudes coevas daquilo a que se assistia
no resto do mundo, ndo é dificil entender a afirmacdo de Manitto
Torres (1935), segundo a qual o setor turistico representava mais do
que uma mera fonte de rendimento nacional, materializando
igualmente um valioso instrumento de revivalismo histérico e
tradicional, “fixador das riquezas materiais e morais do patriménio (...)
duma consciéncia nacional do passado, do presente e do futuro” (p.
71), e adivinha-lo como um 1til veiculo de propaganda:

De modo que é a tradigdo — mais cheia de encantos, quanto
mais se exhuma e revéla, mais prenhe de ensinamentos,
quanto mais recia e a civilizacdo avanca na sua desilusao
diaria - o Unico atractivo turistico que resiste, incolume, ao
tempo, ganhando, ao contrario, com éle, novo interésse! (..)
Cada vez mais cheios de prestigio o passado e a tradigdo,
servidos em tddo o mundo por museus e reconstituicdes cada
dia mais numerosos e magnificos, o turismo tomou-os a sua
conta e déles fez o seu mais resistente e irresistivel atractivo!
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(~) O turismo sabe isto muito bem e assim, ao lado da
antiguidade provecta, surge, tio matematicamente como a
sombra segue a vara, o hotel modernissimo, com ascensor,
agua corrente e guarda-portdo de barba frizada! (p. 93)

Dois anos depois, em 1936, o I Congresso Nacional de Turismo,
que reuniu cerca de cento e oitenta participantes na Sociedade de
Geografia de Lisboa, também viria a ocupar-se de questdes
patrimoniais, esse tema tdo caro a um regime como o de Salazar.
Cumpre, neste contexto, destacar a tese apresentada por Mario
Cardozo (1936), “Museus e monumentos nacionais no
desenvolvimento do turismo”. A propoésito das exigéncias dos turistas
coevos e da importancia atribuida ao patriménio material, o autor
concluiu ser indispensavel ao pais cuidar “essencialmente das suas
instituicdes culturais e sociais, que sdo os elementos da mais sélida e
verdadeira propaganda, capazes de reter a atencdo do viajante que
passa” (p. 4). Mario Cardozo defendeu ainda que os monumentos e 0s
museus constitufam licdes eficazes para os visitantes aprenderem
acerca do destino, destacando o papel dos castelos, que entendia como
simbolos da fundacdo do pais, pelo que deveriam ser classificados
como monumentos nacionais (vd. pp. 4, 6).

Em 1945, numa ja usual manobra de recapitulacdo da obra feita
pelo regime do Estado Novo, o Secretariado Nacional de Informacao,
Cultura Popular e Turismo (SNI) publicou o livro A Cultura Portuguesa
e o Estado, no qual se referia o restauro recente de mais de duas
centenas e meia de monumentos de acordo com a traga original, num
ato de “devogdo patridtica para influir na educagao” (p. 53). Poucos
anos depois, a obra 15 Anos de Obras Publicas 1932-1947 (1949)
reiterou a certeza de que a conservacdo dos monumentos nacionais era
algo que prestigiava a “Nacao” (vd. p. 9).

O opusculo editado pelo Secretariado de Propaganda Nacional
(SPN) Cadernos da Revolugdo Nacional Portugal de Ontem. Portugal de
Hoje. Portugal de Amanhd (s/d) denunciara ja antes a preocupacdo do
regime com o patrimoénio, quando assinalou que os “monumentos
nacionais, quasi abandonados, muitos quasi totalmente em ruinas,
receberam do Estado Novo oportuna e benéfica protec¢do” (pp. 64-65),
0 que permitiu que os mesmos fossem salvos da ruina, passando a
constituir documentos preciosos e venerandos das eras passadas (vd.
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pp. 64-65). Ainda com o intuito de tentar demonstrar a importancia
atribuida ao patriménio, enquanto simbolo da continuidade e do
equilibrio histéricos existentes no regime salazarista, recordamos o
album intitulado Representacdo A Sua Excelencia O Presidente Do
Ministerio Doutor Antonio De Oliveira Salazar Para Que Seja Construido
Em Sagres O Monumento Digno Dos Descobrimentos E Do Infante (1935)
que incluia mais um dos diversos projetos que vinham sendo
elaborados para a realizagio de um monumento evocativo do Infante
D. Henrique, figura com quem, alids, Salazar era amidde comparado,
no que toca a um alegado espirito empreendedor e protetor. Do texto
que acompanha as imagens das maquetas propostas, citamos parte de
uma longa exposicdo que legitimaria esta edificacdo, porque nela
encontramos uma clara evidéncia da vontade que o regime tinha de
construir obras que o eternizassem, pois que

surgem perfeitas e grandes porque nelas colabora um
principio espiritual dirigente, uma fé colectiva e o génio dos
artistas, criadores mas integrados, sob uma comum direcgao
espiritual, num plano mais vasto. (..) A ideia directriz é dada
pela fé religiosa e nacional representada pelos préprios
Governantes, transmitida por homens de Igreja e de Govérno.
Nao devera de novo o Govérno da Nagdo (..) fazer com que
realize a obra de arte colectiva que exprima todo o valor
criador da Nac¢do Portuguesa na sua época? (..) O que importa
é que o Chefe do Govérno saiba escolher o que mais e melhor
pode engrandecer a Nagdol2. (..) E a grande e nova
consagracdo dos Descobrimentos serd perfeita e eterna”.
(1935:s/p)

Face a pertinéncia dos espacos museolégicos e expositivos na
construcdo e na reproducgdo das retdricas nacionalizantes e turisticas, é
facil entender que o regime salazarista se tenha igualmente destacado
no dominio das obras publicas. A prova-lo cumpre-nos realcar a
Exposicdo de Obras Publicas 1932-1947, cuja comissao executiva foi
presidida por Eduardo Rodrigues de Carvalho, engenheiro inspetor
superior do Conselho Superior de Obras Publicas. Do catdlogo dessa

12 Jtalicos nossos.
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exposicdo (1947) retemos o louvor feito a politica do Estado Novo por
ter sabido criar na populagao o orgulho de pertencer a “comunidade da

Nacgdo” (s/p), e o reiterar da crenga oficial, segundo a qual caberia ao
Estado mostrar e recordar aos seus cidadaos aquilo que deviam ver e
observar:

o portugués é, por sua natureza, pouco observador e muito
esquecido, nunca serd de mais relembrar-lhe o caminho
andado, levando-o a concentrar a sua atengdo, ainda que sé
por momentos, no extraordinario esforco despendido, e a
poder assim apreciar os beneficios que para o pais tém
resultado da politica financeira, econémica e social que, com
firmeza sem precedentes, vem norteando a nossa governagao
publica no periodo de paz e de progresso dos ultimos vinte
anos da vida nacional. (s/p)

Inimeros foram os projetos elaborados e muitas foram as
obras de estatudria realizadas em louvor das personagens preferidas
da ideologia salazarista. De todos os projetos apresentados
destacamos, naturalmente, o monumento ao Infante D. Henrique e o
Padrdo dos Descobrimentos, assim como as propostas para a
construcdo de estatuas erigidas em homenagem a estadistas, “herdis”
dos descobrimentos e reis, como D. Afonso Henriques, Rainha D.
Leonor, D. Fernando II, Anténio José de Almeida, Oscar Carmona e
naturalmente Salazar, com uma estatua de corpo inteiro produzida
propositadamente para a Exposicdo Internacional de Paris em 1937.
Além disso, as iniciativas oficiais realizadas em prol da defesa e da
recuperacdo patrimoniais eram tema recorrente na imprensa como
forma de divulgar a “Nacdo” aquilo que o regime resultante da
Revolugdo Nacional concretizava para manter as vivas memorias da
sua histéria. A maioria das noticias referia as verbas despendidas, as
medidas tomadas, os casos particulares, como foi a conversdo do
antigo Mosteiro de Santa Engracia em Pantedo Nacional (vd. Didrio de
Noticias, 20 de janeiro de 1935: 1), todos os restauros que seriam
exibidos por ocasido do Duplo Centenario (vd. O Seculo Illustrado, 27 de
maio de 1939: 16-17), ou a especificidade associada a recuperacao do
Castelo de Sao Jorge, em Lisboa, “verdadeira acrépole da nac¢do” (O
Seculo llustrado, 30 de margo de 1940: 16).
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Os estudiosos da recuperagdo patrimonial desenvolvida
durante o Estado Novo portugués sdo undanimes no reconhecimento do
carater eminentemente ideolégico que motivava tais a¢des. Daniel de
Melo (1997) explica que o regime selecionava, sobretudo, “os castelos,
as igrejas e outros monumentos nacionais que simbolizavam uma
ligacdo concreta ao passado histérico edificante, um testemunho do
espirito patridticob um marco da sublimacdo criadora” (p.58),
enquanto Susana Lobo (2006) defende que interessava
fundamentalmente recuperar os monumentos medievais, entendidos
como testemunhos do nascimento e da consolidagao da “Nac¢do” (vd. p.
32). De acordo com a mesma autora,ndo havia lugar para
equivocos, “clarificavam-se os ideais estéticos identificados com o
Regime em projectos de marcada simbologia nacionalista” (p. 33).
Também Domingos Bucho (2000) destaca a forte motivagao politica e a
forma como era encarada a recuperacdo das fortificacbes medievais,
entendidas como a materializacdo da alma portuguesa (vd. p. 19). José
Rodrigues (1999), por seu turno, recorda que, no meio de tantos
impetos de recuperacao, instigados por motivos fortemente politicos,
surgiram intimeros erros de interpretacdo artistica que acabaram por
destruir ou mutilar monumentos de grande significado histérico que
foram for¢ados a adaptar-se a constrangimentos coevos, como foi
comum acontecer com a “recuperagdo” dos templos medievais (vd. pp.
75,76, 79).

Se pensarmos na vertente nacionalizante do regime de Salazar
nao sera dificil compreender a necessidade de recuperar, conservar e
exibir testemunhos reais do passado e artefactos de arte popular como
representacdes patrimoniais validas da “Nac¢ao”. Esta estratégia servia
simultaneamente para convencer publicos nacionais e visitantes
estrangeiros, j& que, como sabemos, a observacdo e a visita de
patriménio material e imaterial sdo rotinas apreciadas e procuradas
por turistas.

Anténio Ferro, responsavel pela propaganda da “Nacdo” entre
1933 e 1949, periodo durante o qual dirigiu o Secretariado de
Propaganda Nacional (SPN) e o Secretariado Nacional de Informacio,
Cultura Popular e Turismo (SNI), é uma figura incontornavel no que
concerne a identificacdo e a divulgacdo das corpora patrimoniais mais
adequadas para representar a “Nacdo”. Recorde-se neste particular, e
meramente a titulo ilustrativo das indmeras intervencdes de Ferro
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nesse sentido, a designada visita dos intelectuais que promoveu em
1935 e na qual acompanhou um grupo de convidados estrangeiros
ilustres (que incluia Unamuno ou Pirandelo, por exemplo) na visita aos
sitios patrimoniais que melhor representavam a “Nagdo”, como
Guimardes, Batalha, bairros histéricos de Lisboa ou Mosteiro dos
Jerénimos. A acdo de Anténio Ferro é igualmente inegavel quando se
recorda um dos momentos mais paradigmaticos no ambito da
identificacdo do patriménio popular que mais se adequaria a
representar a verdadeira esséncia nacional e que sucedeu por ocasido
do concurso para eleger a Aldeia Mais Portuguesa de Portugal, em
1938, ano em que o SPN langou um concurso que visava nomear o
lugarejo mais tipico de Portugal. No Boletim Oficial de 7 de fevereiro de
1938, Ferro divulgava as regras da competi¢do, convidando as
localidades rurais a procurar “no mistério das suas gavetas (...) tudo
quanto era raiz, tradicdo, tudo quanto era passado com restos de
vida” (1948, s/p). Oficialmente, o evento justificava-se como um
necessario combate as influéncias perturbadoras da unidade nacional,
ao mesmo tempo que se anunciava como uma manifestacdo publica
que tinha por propédsito educar e fazer propaganda da verdadeira
“Nacgao”.

Como referiu Ferro na inauguracdo do Museu de Arte Popular,
dez anos depois, o concurso da Aldeia Mais Portuguesa visara
selecionar a localidade “menos penetrada da civilizagdo dos outros,
ainda que tal caracter ndo fosse incompativel com aquele minimo de
progresso que se considera indispensavel a saude e dignidade dos
povos” (s/p) e, na légica do regime, convocar a populagdo a observar
exemplos concretos da “Na¢do” materializados em diversas formas de
representacdo patrimonial material e imaterial. Tal é explicado pelo
documento [tinerdrio (s/d), disponivel no espélio da Funda¢do Anténio
Quadros, que refere que este evento pretendia encontrar um lugar
marcado por uma arquitetura simples, e onde a populacdo usasse um
mobilidrio doméstico igualmente rudimentar. A distribuicdo do casario
seria igualmente avaliada, bem como os trajos, as alfaias e as lides
agricolas, as artes e indudstrias populares, as atividades artesanais, os
meios de transporte, e as rotinas associadas ao lazer e ao recreio (vd.
s/p).

O périplo pelas aldeias a concurso decorreu entre 18 de
setembro e 5 de outubro, com uma paragem para descanso em Evora,
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no dia 1 de outubro. Durante esses dias a caravana avaliou as doze
povoagdes concorrentes, que deveriam exibir, perante a comitiva de
jurados, representacdes de patriménio material e imaterial que
provassem que ndo tinham sido modificadas ou modernizadas devido
ao contacto ou a proximidade com centros mais populosos e, por isso,
“pouco auténticos”. Monsanto da Beira cedo se apresentou como uma
forte candidata ao troféu Galo de Prata, por alegadamente ser uma
representacdo adequada da boa propaganda nacional e por ter “uma
base séria de regionalismo” (O Seculo Ilustrado, 24 de setembro de
1938, p. 4). O concurso para a eleicdo da Aldeia Mais Portuguesa foi,
como era habito, tema de indmeras paginas da imprensa generalista
portuguesa do ano de 1938. O Século Ilustrado falava do concurso como
“uma linda iniciativa do SPN” (O Século Ilustrado, 18 de junho de 1938,
p. 9). Em setembro do mesmo ano, a publicacdo Viagem. Revista de
Turismo, Divulgag¢do e Cultura destacava a iniciativa como uma das
mais brilhantes paginas do SPN, recordando que o Secretariado
sempre sustentara a defesa das tradi¢des populares, i.e., do patrimoénio
imaterial, como afirmacdo de nacionalismo inteligente e controlado,
numa permanente crenca de que o progresso ndo implicava
necessariamente perda de tipicidade (vd. Viagem. Revista de Turismo,
Divulgagdo e Cultura, setembro de 1938, p. 1). Para esta publicagao,
“carecem os adjectivos de valor ao se tentar definir o alcance, nacional
e patriotico, de criar, como estimulo e homenagem, um prémio a aldeia
mais portuguesa que melhor souber guardar as suas antigas
caracteristicas” (p. 1).

Ellen W. Sapega (2008) acredita que este concurso pretendeu
recuperar tradi¢des e reinventar memorias coletivas (vd. p. 18). A
pobreza, o primitivismo e o arcaico, por um lado, e a calma, a
virtuosidade e a pureza, por outro, eram termos usados para
apresentar e justificar as candidaturas, e cada visita dos elementos do
juri resultava na encenagdo de um espetaculo que recriava a forga as
alegadas caracteristicas e o patriménio da regido. O facto de, ao
contrario do inicialmente previsto, o concurso ter tido apenas uma
Unica edicdo fortalece o ideal de unidade nacional, pois, ao tornar-se a
alegoria real da ruralidade portuguesa, Monsanto terd adquirido as
qualidades de um museu vivo, i.e., passou a ser entendido como um
espaco de evocagdo constante da memdria da “Nacdo” (vd. pp. 22, 23).
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Grande parte do patriménio que foi identificado e
sistematizado como resultado deste concurso acabou por ser mostrado
em inimeras exposicoes, muitas das quais eram frequentes pontos de
interesse de passeios e excursdes organizados pela Fundacao Nacional
para a Alegria no Trabalho (FNAT), estabelecida por um decreto-lei
que descrevia como sua principal missdo “a transformacao profunda
da nossa mentalidade, o revigoramento de todos os lacos e de todos os
sentimentos que mantém a comunidade nacional e a perpetuam
através dos tempos” (Decreto-lei n.2 25: 495, 13 de junho de 1935). Era
também o mesmo patriménio oficializado pelo concurso Aldeia Mais
Portuguesa de Portugal que se exibia nas incontdveis feiras e
exposicoes nacionais e internacionais em que a “Nag¢do” participava ou
de que era organizadora, como aconteceu com a Exposi¢cdo do Mundo
Portugués em 1940.

6. 0 novo habitus e a democratizacao da criacao, da exibicdo e da
fruicao

0 caso do Estado Novo portugués evoca um exemplo extremo
de um contexto politico-social muito especifico em que representacdes
patrimoniais, identificadas e divulgadas com o propdsito de mostrar
conhecimentos tidos como certos e corretos, foram assertivamente
apropriadas pelo poder institucional que as (sobre)usaram com fins
propagandisticos muito  6bvios e  pragmaticos. Contudo,
independentemente dos enquadramentos que as acolhem e moldam,
estas representacdes patrimoniais serdo sempre corpora que se
confundem com objetivos e narrativas em nada inocentes, e que jamais
poderdo afastar-se dos caminhos trilhados pelos diversos tipos de
poder dos seus atores, dos mais localizados e frageis aos mais
abrangentes e constrangedores. A selecdo e a hierarquizagdo inerentes
ao complexo processo de patrimonializagdo tendem no sentido da
concretizacdo da melhor e da mais adequada representacdo do ponto
de vista do agente promotor, cujo objetivo final ambicionara
invariavelmente o balan¢o pluridimensional possivel e sustentavel
entre aquilo que se quer, de facto, mostrar, o modo como tal deve ser
exibido, as expetativas dos visitantes (locais ou forasteiros) e os
diversos tipos de lucros e mais-valias que dai poderdo ser retirados
por todos os intervenientes. Como refere Marc Guillaume (2003),
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“[c]onservar é sempre artificializar, encenar, (...) transformar o outro
(coisa, ser vivo, pessoa) em objeto de observacdo de um sujeito
observador” (p. 19).

Porém, “[m]Judam-se os tempos, mudam-se as vontades” e, ao
sabor destas mutacdes sem fim, também as representagdes
patrimoniais exibidas em contextos pdés-modernos de liquidez (vd.
Bauman, 2000) podem adquirir novas formas e ser validadas por
outras vozes em prol de uma autenticidade e de uma tradi¢do que,
apesar de tudo, teimam em ser evocadas. Nao descartando jamais a
convicgdo de que o valor atribuido a um bem ou a uma experiéncia, ou
ritual, com o intuito de o dar a entender como “Patrimoénio”, ndo sera
nunca alienado de estratégias manipulatérias de um qualquer tipo de
poder que em tempo algum se afastara de parcialidades
incontornaveis, os cendrios sociais coevos sugerem que algo de
diferente se passa. O “Patrimoénio” autorizado serd agora “patriménio”
democratizado, ndo s6 por permitir que a designacdo seja formalmente
aplicada a novos configuracées de representagdes, mas também
porque a valorizagdo cultural estard hoje também um pouco do lado
daqueles que antigamente apenas eram autorizados a fruir o que
outros identificavam como sendo valido. A par do Patriménio canénico
acreditado institucionalmente - o “Patriménio” sélido e indiscutivel - e
que continua a ser exibido em areas mais convencionais, atualmente
cria-se, exibe-se e frui-se outros corpora de representacao - os olhares
das primeiras décadas do século XXI procuram novas telas de exibicdo
e ndo se coibem de dirigir os seus focos de ateng¢do para lugares
diferentes daqueles que até ha pouco tempo eram os Unicos dignos de
expor Patriménio.

Estar-se-4 eventualmente perante a materializacdo de algo
exposto pela Constituigdo da Repitiblica Portuguesa (1976) vigente.
Assim, o Artigo 42.2 da CRP, Liberdade de criagdo cultural, estabelece a
liberdade que devera estar associada as criagoes intelectual, artistica e
cientifica, especificando que a mesma “compreende o direito a
invengdo, producdo e divulgacdo da obra cientifica, literdria ou
artistica”. Por seu turno, o Artigo 73.%, Educag¢do, cultura e ciéncia,
refere o direito a educacdo e a cultura, sendo que é competéncia do
Estado promover a “democratizacdo da cultura, incentivando e
assegurando o acesso de todos os cidaddos a fruicdo e a criacdo
cultural”. A criacao de patrimdnio distinto daquele que se valorizava no
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passado e os novos modos de fruicdo do mesmo sao agora livres para a
criatividade e para um acesso nao constrangido e democratico por
parte dos olhares e das praticas que com eles interagem.

Identificado e compreendido o modo como as normas
presentes na CRP (1976) abordam estas novas praticas relacionais
(liberdade de) criagdo / (liberdade de) fruicdo, cumpre entender que
palco é este, em que criadores e fruidores se permitem tamanha
emancipa¢do de comportamentos canonizados. Recordemos com Ilidio
Salteiro (2016) que o “tempo é uma entidade fisica concreta em torno
da qual se relacionam o espaco, a matéria e a energia” (p. 15). Torna-se,
assim, mais natural entender o auxilio conceptual que Pierre Bourdieu
(1979) podera proporcionar para que se perceba que fenémenos
sociais terdo consentido esta mudang¢a de paradigma. Habitus é o
conceito que, neste momento, convida a evocar Bourdieu (1979), por
permitir (tentar) compreender a auséncia de solidez que possibilitou o
surgimento desta democratizacdo nos momentos de criacdo, de
validacdo e de fruicdo patrimoniais a que se assiste hoje em dia. Na
6tica de Bourdieu (1979), a (constante) reciclagem de gostos ou
tendéncias, ou habitus, seja qual for a sua natureza, resulta de
experiéncias tidas, com alguma regularidade, enquanto membros de
grupos. Nas primeiras décadas do século XXI, pertencemos a grupos
tdo diferentes (mesmo que apenas a nivel virtual) e tdo facilmente
descartaveis e reciclaveis que acabamos por viver experiéncias muito
diferentes que moldam o nosso habitus e que abrem os nossos sentidos
a novas representacdes que reconhecemos como exemplos (mais)
validos e significativos de representagdes comunitarias, com um peso
tdo grande quanto tém, ou tinham no passado, as representacoes
observadas num museu ou num templo religioso, por exemplo. A
formacdo de tendéncias é explanada por Bourdieu (1979) como sendo
o natural resultado dessas experiéncias sociais vivenciadas pelos
sujeitos nas aglomeragdes a que pertencem, e cuja recorréncia cria
padrdes de gostos e preferéncias (vd. p. 191). Extrapolamos os limites
de classe social utilizados por Bourdieu (1979) a favor de diversos
outros polos agregadores eventualmente pertinentes sempre que
falamos de praticas de visitas e de observacdes exibicionais,
nomeadamente em contexto de praticas turisticas. Rotinas familiares,
constrangimentos etarios, formacao académica, curiosidade e ansia por
mais conhecimento poderdo servir atualmente como fatores
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condicionantes de gostos e de tendéncias, nomeadamente no que
refere aquilo que se procura para visitar e atentar enquanto viajante e
observador no século XXI.

Esta é a época em que rotinas, comportamentos e tendéncias
podem ser explicados metaforicamente pela modernidade liquida
conceptualizada por Bauman (2000), antes evocada, e que
consubstancia a crenca de que até os simbolos e representacdes
patrimoniais mais ortodoxos ja nao sdo so6lidos. Em vez disso, devemos
compreendé-los como algo que pode ser rapidamente substituido e
desprovido de significado, para adquirir um outro sentido mais util ou
ajustado a novas realidades varias. Estes sdo os tempos em que as
ousadias da vanguarda ja ndo surpreendem e sdo entendidas como
comuns, tal como identificado por Lipovetsky (1983).

A par das inegaveis, salutares e incontornaveis mutagdes do
habitus, enquanto resultado e concretizacdo real do modo como
fazemos uso do nosso capital cultural, fruto das diversas experiéncias
de vida percorridas, entendidas como estruturas estruturantes que
organizam todas as praticas e a sua percecdo (vd. Bourdieu, 1979, pp.
191-195), a procura de identidades e de autenticidades continua a ser
associada a observagdo e a experimentagao de bens culturais diversos
que sdo entendidos e valorizados como patriménio que veicula saberes
e conhecimentos perenes. Bourdieu (1979) aplica a no¢do de habitus
também ao gosto e as preferéncias por determinados objetos culturais,
em detrimento de outros disponiveis. Ser4, entdo, este o contexto pds-
moderno que autoriza e fomenta a liquidez formal e uma determinada
aceitacdo vanguardista que, em concerto, proporcionam o palco
perfeito para a liberdade e a democratizagdo associadas a criacdo, a
validagdo e a fruigdo no/do mundo do patriménio, antes referidas.

Atente-se, pois, a alguns exemplos que evidenciam estas novas
praticas, referindo, desde ja, a intervencdo criativa de Vhils, ou
Alexandre Farto, o artista urbano que desde 2000 comecou a fazer-se
notar como grafitter, e que desconstroéi e “ [problematiza] a memoria
coletiva das cidades, a vertigem das suas imagens, as histérias dos seus
habitantes”
(http://www.fundacaoedp.pt/exposicoes/disseccao/dissection/180),
fazendo uso de métodos de trabalho que conquistaram criticos e
publico, principalmente ap6s terem sido apresentados no emblematico
Cans Festival de Londres no ano de 2008. Ao mesmo tempo em que
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participa em exposicdes coletivas ou individuais em espagos candnicos
de exibi¢do patrimonial, como, por exemplo, no Museu da Eletricidade,
em Lisboa, ou na Lazarides Gallery, em Londres, Vhils continua a usar
como telas para os seus trabalhos muros e paredes de cidades, onde
opta pela utilizacdo de técnicas pouco ou nada convencionais que
incluem a remoc¢do das camadas superficiais de estruturas ou a sua
escavacao.

O reconhecimento publico e oficial que lhe atribuiu em junho
de 2015 o grau de Cavaleiro da Ordem de Sant'lago da Espada, a mais
antiga ordem honorifica de Portugal, usada para distinguir o mérito
literario, cientifico e artistico de cidadaos portugueses, é o fruto do
sucesso alcancado pelas suas inimeras obras com localiza¢des tao
dispares como Las Vegas ou Paris, e também em distintas cidades
alema3s, espanholas, inglesas, brasileiras, australianas ou mexicanas. Na
area de Lisboa existem diversas representacdes emblematicas do
artista em igual nimero de telas exteriores situadas em muitos dos
itinerarios percorridos em Alfama, na Avenida Infante D. Henrique, em
Santa Apolénia, em Alcantara ou na Avenida da India (vd.
http://www.alexandrefarto.com/), sempre que se procura os icones e
representacdes patrimoniais divulgados pelas narrativas mais
candnicas, como sucede nas zonas mais antigas da cidade e no
conglomerado Belém/Jerénimos. Estas localizagdes remetem-nos em
concreto para alguns dos mais conhecidos polos frequentados por
turistas, que, quando os atravessam, ndo podem deixar de observar as
exibicbes criadas por um artista reconhecido nacional e
internacionalmente, cuja obra também poderdo visitar em espacos
mais tradicionais, mas que lhes sdo, assim, oferecidas gratuitamente,
numa esquina ou num prédio mais antigo, sem que tenham de esperar
ou de procurar. Assim, percorrer e visitar exibi¢des patrimoniais em
Lisboa, num habitus imposto pelos manuais de histéria ou pelos
ditames de guias turisticos mais ou menos conceituados que os tornam
imperdiveis em quase todos os percursos de lazer calcorreados na
capital portuguesa, é, nas primeiras décadas do século XXI, uma pratica
mais heterogénea, mais criativa e, em ultima analise, mais
surpreendente do que no passado.

O proximo caso remete para uma localizacdo geralmente
afastada das rotinas dos que procuram representag¢des patrimoniais na
area da Grande Lisboa, a zona da Amadora. Parece-nos, por isso,
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pertinente evoca-lo por também ele nos fornecer indicios assertivos de
uma mudanca de habitus nas praticas de observacdo e fruicdo
patrimonial, representando o acesso democratico e livre antes
evocado, nomeadamente pela Constituicdo da Reptblica Portuguesa
(1976). A revista Smart Cities de margo e abril de 2015 foi dedicada a
arte urbana, e nesse contexto publicou uma breve nota, disponibilizada
também no seu sitio eletrénico, a propoésito do langamento de uma
plataforma digital concebida no ambito de um trabalho académico de
pds-graduacdo na Faculdade de Letras de Lisboa e patrocinada pela
Camara Municipal da Amadora (vd. www.smart-
cities.pt/pt/noticia/mapa-do-graffiti-o-acervo-de-arte-urbana-da-
amadora3004/). O Mapa do Graffitti da Amadora (www.cm-
amadora.pt/patrimonio-cultura/335-informacao-geografica/1354-
graffiti) tem por objetivo dar a conhecer a arte urbana existente no
concelho, para o que se disponibiliza informacgdo sobre os artistas, bem
como imagens e pequenos filmes acerca das suas criacdes, com o
intuito de que possa servir para atrair visitantes que, sem esta forma
de divulgacdo, provavelmente ndo visitariam aquelas ruas por falta de
conhecimento das ofertas disponiveis para o novo habitus da pratica de
fruicdo patrimonial (vd. www.rtp.pt/noticias/index.php?article).

Ja em 2016, o Bairro Padre Cruz, nos arredores de Lisboa,
serviu de galeria ao ar livre para a criacdo e a exibicdo de
representacdes sob a forma de grdfiti. Esta comunidade, o maior bairro
social da Peninsula Ibérica, habitualmente afastada dos roteiros dos
que buscam exibicdes auténticas e tradicionais de identidades por ser
associada a praticas de convivio e de rotinas sociais mais fora do
designado canone, foi envolvida num projeto que teve, como momento
mais formal, um congresso internacional organizado pela GAU (Galeria
de Arte Urbana), onde foi transmitida a informag¢do de como também
este espago comegou a atrair ao bairro um numero crescente de
visitantes a procura das novas telas que movem os cidadaos
contemporaneos. A propria comunidade local insiste agora em manter
essas telas, e em criar outras, e manifesta publicamente o seu orgulho
pela nova identidade que agora lhe esta associada.

A Ultima referéncia exemplificativa do novo e mutavel habitus
de exibicdo e de fruicdo patrimonial indica um modo diferente de se
observar e desfrutar de representagées patrimoniais, e é
disponibilizada pela Associacdo Renovar a Mouraria
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(www.renovaramouraria.pt/). Desde 2008 que a associa¢do tem vindo
a trabalhar com a comunidade local da Mouraria, conhecida pela sua
heterogeneidade cultural e pelos baixos rendimentos, que terdo
conotado o bairro com praticas sociais menos convidativas e, por
consequéncia, com um espag¢o a evitar por ndo habitantes. Esta
intervencdo agenciada pela Associagdo Renovar a Mouraria
possibilitou que a comunidade tivesse acesso a instrumentos que lhe
permitam reconstruir-se com base em praticas sustentaveis e ndo em
imposi¢coes artificiais esbogadas a nivel global ou administrativo. O
principal patrocinador deste projeto é um programa de financiamento
europeu que possibilitou o desenvolvimento de uma série de
atividades destinadas a toda a comunidade e a criagdo de
infraestruturas como cantinas solidarias, apoio juridico a populacao
migrante, apoio escolar, e organizacdo de atividades de convivio. A
oportunidade de se exibir as diversas representa¢des patrimoniais
existentes num bairro tdo peculiar como a Mouraria, em concertacao
com as varias iniciativas desenvolvidas no dmbito da inovacdo social
em curso, originou a criagdo de um percurso turistico pelas ruelas do
bairro, local recomendado por todos os guias turisticos e percorrido
também por caravanas de tuk-tuks. Contudo, a diferenca e a
criatividade desta oferta local , materializada pelo projeto Migrantour,
refletem, de novo, o disposto pela CRP (1976), nos Artigos 42.2 e 73.9,
i.e. a liberdade de criacdo e de fruicdo patrimoniais. O que torna os
itinerarios oferecidos pela Associagdo Renovar a Mouraria e pelo
projeto Migrantour diferentes é o facto de serem guiados por
residentes locais que transportam os visitantes através das suas vielas
e pragas do bairro, o que lhes permite ter um contacto com os varios
patriménios materiais e imateriais que vdo encontrando a partir da
perspetiva de alguém que vive, convive trabalha, diverte-se, e aprende
naquelas ruas. Este projeto, tal como refere o site, “promove o trabalho
local. Histéria e estérias com gente dentro é o tema destas visitas.
Vivemos e trabalhamos na Mouraria. Recolhemos histérias e memorias
daqueles que, tal como noés, fizerem deste espago a sua casa e
enriquecem-no sempre que abrem as portas das suas casas, dos sitios
onde trabalham ou rezam, e nos convidam para entrar”
(www.renovaramouraria.pt/category/visita-a-mouraria/portugues-
visitas-guiadas/).
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Poderiam ter sido aqui igualmente referidos outros casos em
que os simbolos culturais e as representacdes patrimoniais que atraem
os olhares no século XXI estdo fora dos espagos convencionais, ou se
apresentam de acesso livre direto e gratuito, ou, ainda, que
representam formas inovadoras e que costumavam ser rejeitadas, mas
que agora estdo disponiveis a todos aqueles, cujo habitus assim o
permita. Poder-se-ia ter nomeado, por exemplo, um conjunto de
talheres de plastico, organizado em formato de coragdo pela artista
Joana Vasconcelos e que foi exibido no Palacio Nacional da Ajuda,
atraindo milhares de visitantes; ou ainda o nome de Bordalo II, que
manipula diversos tipos de despojos e residuos materiais para
conseguir exibir representacdes de um novo patrimoénio a poucos
metros do Mosteiro dos Jerénimos e da Torre Belém, reconhecidos
como Patriménio da Humanidade.

Patriménios “marginais”, locais “marginais” e vozes “marginais”
sdo, de repente, rececionados como as representagdes patrimoniais
mais auténticas e significativas do mundo contemporaneo. O
“ajuizamento” e a validagdo do bem cultural estd agora também em
maos anteriormente “marginais” e desacreditadas, mas que afinal
talvez sejam a possivel e melhor materializagdo da liberdade e da
democratizacdo nas praticas de criagdo, validacdo e fruicdo
patrimoniais coevas.

As sociedades alteram os padrdes por que se regem, 0s seus
membros (re)agem em conformidade, mudando ou adaptando
tendéncias e gostos em sentidos diversos e aparentemente infinitos,
liquidos e descartaveis. Esta é uma realidade sélida e que tera de ser
tida em conta para que se consiga atingir uma plataforma de satisfacao
comum a todos os que participam nas experiéncias da criacdo, da
validacdo e da fruicdo das diversas representacdes de patrimonio
cultural. Mais do que nunca, todo o mundo é agora, de facto, um espago
de exibicdo patrimonial de mais facil alcance e disponibilizado em
lugares, sob formas e por vozes antes indiziveis.

Conclusao

Este capitulo pretendeu refletir acerca da evolucdo do conceito
de “Patriménio” / “patrimdnio” e demonstrar que 0s processos que
levam a identificacdo de representagdes patrimoniais ndo sdo o
resultado de “rotulagens” inocentes e naturais, dependendo, antes, de
motivagdes do contexto social e politico que permitem ou excluem
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agentes de autorizacdo cultural, e do consequente reconhecimento
patrimonial de um bem ou de uma pratica comunitaria. Apesar disso,
“Patriménio” e “patriménio” surgem invariavelmente associados a
exibicdo de identidades e autenticidades culturais de grupos mais ou
menos extensos, mas sao sempre o produto de um “ajuizamento”
constrangido pelos intuitos mais importantes para a época em que o
mesmo é arquitetado e produzido.

Os tempos coevos da globalizacdo e de uma democratizagao por
que se almeja, também em termos de criacdo e fruicdo patrimonial, tal
como evidenciado por alguns dos diversos corpora normativos
referidos, provocaram e promoveram a passagem gradual de um
conceito so6lido de “Patriménio”, identificado oficialmente e exposto em
espacos candnicos, onde eram apresentados por vozes autorizadas,
para um “patrimoénio” mais abrangente, de mais livre criacdo e de mais
facil acesso, e que surge como mais natural face as (ndo)caracteristicas
da p6s-modernidade liquida das primeiras décadas do século XXI.

E outro o habitus de partilha, vivéncia e fruicdo culturais e
patrimoniais. Quem observa e experimenta é também instigado a
colaborar na producdo, na acreditagdo e na preservacdo. Parece que
nao existem formas, matérias, espagos e vozes “in-autorizaveis” ou “in-
autorizadas”. Sdo, também, outras as praticas e as tendéncias que, em
ultima instancia, fazem crer que ja se entende a cultura, a identidade
cultural e o patriménio como José Barata-Moura (2016) os desconstroi,
i.e, “cultura ndo é um depdsito de inertes, identidade nao ¢é
empedernimento, identidade cultural é um trabalho
inter/intracomunitario de convivéncia” (p. 7), ou seja, sdo conceitos
trabalhados e exibidos em resultado e em fung¢ao de ponderagdes e de
poderes varios. Usando, ainda, a voz de Barata-Moura (2016), em
tempos liquidos pds-modernos, e em mundos de rapida
descartabilidade e reciclagem urgente, é necessario que

mais aquém da estética dos sentimentos, e de uma apregoada
«ética dos negdcios» - o patrimoénio das culturas [seja] tratado
a luz de um intenso (polifénico, multilinear, controvertido, e
certamente polémico) ajuizamento cultural. Saido de - e
protagonizado por - uma comunidade viva, em que a Cultura
nao apenas disponha de tabuleta no portal, e poiso numas
instalagdes, mas tenha verdadeira respiracio efectiva. (p. 20)
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1. Introducao

Num territério vasto como o espago nacional portugués, o
cruzamento de culturas é frequentemente sublinhado como fator
desafiante das ideias de auténticiade cultural. Nada é puro, nada é
auténtico, porque os fluxos culturais sdo multiplos e cruzados. Neste
contexto, a cultura nacional é, antes de mais, esse resultado dos
multiplos cruzamentos de povos que aqui se estabeleceram ou que por
este territério passaram, e continuam a atravessar, e que nele
deixaram os seus comportamentos culturais, gravados naquilo que
hoje designamos como patrimoénio cultural. Mas o territorio vasto ndo
¢ abstrato, nem desprovido das comunidades locais, de maior ou de
menor dimensao, cujos destinos se intersecionam com os da nagdo,
pelo menos desde o momento em que estas comegaram a ser
construidas, no século XVIII.

E assim que, num pequeno lugar portugués, a cidade de Fafe, se
retine o mundo todo, ou pelo menos uma boa parte do meu / nosso
mundo, que tem resultado dos cruzamentos culturais que ao longo dos
séculos se tém estabelecido entre Portugal e Brasil, e que se estendem
para além da lingua.

Acostumados a pensar a influéncia cultural Portugal-Brasil num
s6 sentido, inviabilizando-se quer as culturas locais, quer as influéncias
africanas na cultura brasileira e as desta em Portugal, Fafe emerge
como um microcosmo capaz de testemunhar que os fluxos culturais
nao se fazem num sé sentido, mas em direcbes multiplas e
intersecionadas. Esta cidade, e o seu patriménio cultural, sdo produto
da cultura brasileira e das influéncias do Brasil sobre a cultura
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portuguesa. Nas pedras dos seus principais edificios histéricos,
publicos e privados, estd gravado um pedaco do Brasil ou dos muitos
Brasis, que continuam a ser incontornaveis quando se abordam a
histoéria, a sociologia e a antropologia nacional e local, sobretudo do
noroeste portugués, amago da emigracdo para o Brasil, que se fez
sentir com grande intensidade entre o século XVIII e o inicio do século
XX.

2. Fafe e o Brasil, cruzamentos interculturais

A tradicdo antropolégica ensina-nos a descobrir nas mais
pequenas localidades, os factos socioculturais que nos conduzem a
reflexdo dos nossos mundos, no plural, porque eles sdo, tais como as
dimensdes da nossa identidade, multiplos e complexos. No século XXI
nascemos num lugar, frequentemente estudamos noutro lugar, assim
como podemos trabalhar e viver ainda em outros sitios diferentes,
dentro ou fora da conce¢do do Estado-Nacao, herdada do [luminismo.
Viajamos em turismo por multiplos sitios, e todos esses espagos
contribuem para o permanente refazer-se das nossas identidades
pessoal e cultural.

A cidade de Fafe, terra minhota, portuguesa, onde nasci ha
quase meio século, acabaria por despertar a vontade de estudar os
fluxos culturais cruzados que se fizeram e se fazem entre Portugal e o
Brasil, de que esse pequeno lugar é um microsocosmos. Sdo locais que
também atravessam a minda identidade, e de que o patriménio local,
primeiro construido, agora cultural, ai deixado pelos emigrantes de
torna-viagem, se tornou significativo no fazer-se da comunidade local.
Fafe € um caso de estudo na medida em que permite desconstruir
ideias, frequentemente solidificadas na mente do senso comum, que
conduzem a extrapolacdo de que, sendo Portugal a chegar ao Brasil, ha
500 anos, af deixou as suas marcas culturais, visiveis, por exemplo, na
organizacdo das cidades ou nos elementos empregues na construcao
dos edificios histéricos, na lingua, na gastronomia, etc. (Matosinho,
2016). Contudo, a cultura brasileira, inspirada também, mas ndo so,
nos comportamentos culturais que os portugueses ai deixaram, é tal
como este pequeno retangulo, a consequéncia das fusdes dos multiplos
povos que atravessaram o mundo, dentro das Américas, entre a
Europa, a Asia, a Africa e a Oceancia e dentro do préprio Brasil, um pais
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de dimensdo continental.. Inclusive comungamos das caracteristicas
culturais brasileiras no nosso dia-a-dia, seja no carnaval, na musica, na
televisao, na arquitetura, nos azulejos, assim como na lingua etc..

Sdo varias as marcas deixadas pelos emigrantes de torna-
viagem, que testemunham esse cruzamento de culturas que tem
multiplos sentidos geograficos e simbodlicos, visiveis no patrimoénio
cultural. Deste modo, pretendemos, com este texto, refletir sobre as
influéncias que a miscigenagdo cultural teve e tem sobre a cultura
portuguesa, apropriando-nos do patriménio cultural para construir
pontes entre culturas. Habituados a pensar sobre o legado cultural que
os portugueses disseminaram pelo mundo, numa relacdo de poderes
nem sempre ausente da critica, como é 6bvio, afigura-se importante
pensar no caminho inverso, ou seja, qual o contributo que o Brasil tem
dado para o permanente refazer-se das cuturas locais e da prépria
cultura nacional portuguesa.

Para concretizarmos o nosso objetivo, discorreremos de
seguida sobre os fluxos migratérios portugueses, para o Brasil, que
tradicionalmente e até meados do século passado, foram mais no
sentido de saida de populagio do que de entrada, o retorno dos
emigrantes as suas localidades originais, e o seu contributo para o
enriquecimento cultural das mesmas, usando neste estudo, uma
pequena localidade portuguesa, onde a marca dos emigrantes torna-
viagem constitui atualmente o maior legado patrimonial da cidade e do
concelho: Fafe.

0 que se pode entender por arquitetura dos brasileiros e qual a
sua importancia no contexto quer do patriménio local, quer pelo facto
de Fafe servir como locus de reflexdo sobre os multiplos e cruzados
comportamentos culturais entre Portugal e o Brasil sera a outra
questdo a responder. Discorreremos, ainda, ao longo deste texto, sobre
a importancia da influéncia da cultura brasileira para o fazer-se e
refazer-se da histéria e da antropologia local fafenses do século XIX e
XX e o seu reflexo na atualidade.

3. Da “arquitetura dos brasileiros”, a influéncia dos emigrantes
“torna-viagem” em Fafe: um renovado retorno cultural a casa

Fafe situa-se a apenas 10 km de Guimaraes, cidade onde nasceu
Portugal, no centro da regido minhota. Concentrando historicamente
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uma alta densidade populacional, os distritos que compdem a antiga
provincia do Minho retiinem uma populacdo de cerca de um milhao de
habitantes, numa pequena area territorial de 4838 km2. Esta antiga
provincia haveria de marcar e, de confundir-se, com os ritmos
histoéricos, antropoldgicos e espaciais de Portugal, dela tendo saido boa
parte da emigracdo que se dirigiu, principalmente, para o Brasil até
meados do século XX, e para os paises do ocidente europeu, em
particular para a Franga, a partir do fim da Segunda Guerra Mundial.

Estes movimentos multiplos e transnacionais de pessoas e, com
elas, de ideias e bens, acabariam por ter impacto nos modos de vida e
manifestacdes de comportamentos culturais, tanto nas terras de
chegada como nas de partida, quer pela via da saida, com a perda de
populacdo, quer, sobretudo, pela via do retorno, que acabou por se
manifestar num enriquecimento cultural que resultou das viagens e
diferentes vivéncias operadas pela emigracao.

Em varias localidades do Minho, a influéncia cultural,
abarcando neste conceito todos os outros campos da vida das
populagdes, tais como a economia, a lingua etc., dos emigrantes “torna-
viagem”, seja do Brasil, seja de Franca, os dltimos na segunda metade
do século XX, ndo s6 se tornou visivel ao nivel das expressdes
inguisticas, da arquitetura urbana ou paisagistica, como passou a fazer
parte do repertério de poder politico e cultural locais. Estes
patriménios culturais sdo hoje usados pelos poderes locais e mesmo
pelo nacional, enquanto marcadores identitarios, capazes de servirem
para delimitar um lugar e diferencida-lo dos seus vizinhos, num
processo operado pelas liderancgas locais e nacionais, as duas Unicas
formas de divisao territorial portuguesas (Bourdieu, 1989).

Alocalidade fafense é atualmente um exemplo da miscigenagao
cultural operada pelos emigrantes de torna-viagem do Brasil, podendo
usar-se esta comunidade local como exemplo das pontes culturais que
unem os dois lados do Atlantico. Os seus principais edificios, publicos
ou privados, foram construidos por estes emigrantes, no que é
denominada por “Arquitetura dos Brasileiros”. Nessas construgoes
incorporaram elementos portugueses mas também brasileiros, como
por exemplo no revestimento das fachadas externas com azulejos, ou
na introduc¢do das palmeiras, no Jardim do Calvario, aquando da sua
construgao, em 1859.
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Destaca-se também o Hospital de Fafe, cuja edificacdo foi
iniciada em 1859. Foi construido maioritariamente com capitais dos
filantrépicos «brasileiros de torna-viagem» e inaugurado em 19 de
Margo de 1863, sendo uma réplica do Hospital da Beneficéncia que
ainda hoje existe no Rio de Janeiro (Hospital de Fafe -
http://hsj.scmfafe.pt/contextualizacao-historica/). Como nota Sara
Melo (2016), em nenhum outro lugar do noroeste portugués, a acdo
cultural dos emigrantes “torna-viagem”, em particular brasileiros, foi
tdo forte como na cidade de Fafe. A eles se deveram as principais obras
da sede de concelho, nomeadamente o jardim publico, denominado
Jardim do Calvario, o edificio do Hospital, o Cine-Teatro, a propria
organiza¢do urbanistica, e toda uma série de casas particulares
apalagadas, compostas por clarabéias trabalhadas de formas artisticas
e fachadas revestidas de azulejaria.

A importancia deste legado para a comunidade é sublinhado
pelos poderes locais, como se pode observar através do acesso a pagina
da Internet da Camara Municipal de Fafe, um dos principais 6rgaos do
poder autarquico local portugués. Clicando em “Descobrir”, encontra-
se um icone do lado direito que refere “Arquitetura dos Brasileiros”.
Neste sitio da Internet, estas entidades assumem como caracteristicas
diferenciadoras do concelho, quer no contexto regional, quer no
nacional, o legado deixado pelos emigrantes regressados do Brasil, na
localidade. Em “Arquitetura dos Brasileiros”, o edificado citadino
fafense mais expressivo é assim caracterizado:

“O séc. XIX marcou as terras de Fafe, sobretudo com a forte
incidéncia emigratoéria para Brasil, na época a terra mais apropriada a
procura de fortuna. Muitos destes emigrantes transportariam, depois,
para Fafe as suas economias, aplicando-asna construcdo de belos
edificios e palacetes.

A Arquitetura dos “Brasileiros” é um dos tragos marcantes no
urbanismo da cidade de Fafe e € um dos seus mais queridos e aliciantes
ex-libris. A arquitetura deste periodo é, desde logo, o simbolo da
afirmacdo e do prestigio pessoal do proprietario e da sua riqueza.
Fundamentalmente sdo palacetes de grandes dimensdes, alguns deles
envolvidos por jardins “tropicais”, com a inevitavel palmeira misturada
com arvores de fruto. Impdem-se por fachadas amplas, revestidas de
belissimos azulejos multicolores, com numerosas portas e janelas, de
pé direito consideravel. As varandas estreitas, quase sempre a toda a
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largura do prédio, apresentam guardas de ferro forjado ou fundido,
ricamente ornamentadas. Apontam-se ainda diversos exemplos de
beirais de faianca pintados, normalmente de cor azul. Elemento
fundamental na arquitetura brasileira é a indispensavel claraboia,
simbolo maior desse tipo de construcdo, a encimar o telhado e a
iluminar as escadas interiores.

Edificios como o Arquivo Municipal, a Casa do Santo Novo, o
Jardim do Calvario e o Teatro Cinema sdo 6timos exemplos de espacos
onde a influéncia da arquitetdnica brasileira é inegavel. Referimo-nos
aqui as fachadas imponentes, os mosaicos averdiscados e amarelos ou
as magnificas claraboias.

Estes sdo tracos que marcam de forma categdrica a arquitetura
e urbanismo da cidade, reconhecendo-lhe grande valor cultural e
oferecendo imagens maravilhosas” (Descobrir - Arquitetura dos
Brasileiros: http: //www.cm-fafe.pt/conteudo?item=31283).

A emigracdo portuguesa para o Brasil tem quase tantos anos
como a chegada dos portugueses a estas terras tropicais, movimento
que se intensificou com a descoberta do ouro e de outras riquezas, a
partir do século XVII, e com maior expressividade nos dois séculos
seguintes (Matozzi, 2016). A semelhanca do que aconteceu em grande
parte das terras portuguesas, também de Fafe sairam muitos
emigrantes que, ao voltarem, reconstruiram uma nova vila, dotada de
equipamentos de saudde e culturais bastante inovadores para esse
tempo. Como evidenciado por Fernanda Maia (2009) e Sara Melo
(2016) os séculos XVIII e XIX, particularmente, foram caracterizados
por uma intensa emigracdo em particular do noroeste portugués, em
diregdo ao Brasil. Entre o inicio e meados do século XVIII, por exemplo,
emigraram para o Brasil anualmente entre 8000 a 10000 portugueses,
num movimento que apenas foi mais intenso do que os seus anteriores
(p. 92). Muitos destes portugueses acabariam por regressar, dotados
de novas dimensdes identitarias, visiveis na sua denominacdo de
“brasileiros”, termo que servia para designar “ndo apenas uma pessoa
nascida no Brasil ou vinculada por descendéncia a esse estatuto de
nacionalidade, mas também o emigrante portugués que, em teoria,
tinha feito vida e enriquecera por terras de Santa Cruz. Hoje ainda
persistem os dois significados, se bem que atualmente o que nos é
préprio venha apenas vinculado a avaliacdo estética das mais antigas
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casas de emigrante, as conhecidas «casas de brasileiro»” (Tavares,
2015, p. 23-24).

Os emigrantes de “torna-viagem” eram assim designados em
virtude de se tratar de pessoas que haviam saido, antes, de Portugal em
direcdo ao Brasil, em tempos onde meios e vias de comunicagdo nado
eram tdo desenvolvidos como atualmente, passando boa parte da sua
vida em terras de Vera Cruz. Regressavam, posteriormente, a sua terra
natal. Nesta, acabaram por investir as fortunas feitas além-mar,
legando obras emblematicas, hoje consideradas patrimdénio cultural. A
estes emigrantes se devem a introducdo de muitos elementos culturais
portugueses no Brasil e brasileiros nas comunidades locais e nacional
portuguesa, num processo caracterizado por interse¢des culturais de
multiplas vias.

O termo “brasileiro de torna-viagem” advém, provavelmente
dos séculos XVII / XVIII, encontrando-se referéncias aos mesmos na
literatura de Alexandre Herculano, que em 1853 escreve “denominacgao
de brasileiro adquiriu para nés uma significacio singular e
desconhecido para o resto do mundo. Em Portugal, a primeira ideia
talvez que suscite este vocdbulo é a de um individuo cujas
caracteristicas principais e quase exclusivas sdo viver com maior ou
menor largueza, e nao ter nascido no Brasil; ser um homem que saiu de
Portugal na puericia ou na mocidade mais ou menos pobre e que, anos
depois, voltou mais ou menos rico” (Herculano, 1983, p. 68).

Estes atores sociais, influenciados pela riqueza cultural, pela
fauna e pela flora tropicais, e pelos desafios criativos que o
tropicalismo neles incutiu, acabariam por trazer consigo novas ideias,
que reproduziram na lingua, na arquitetura, na reorganizacdo das vilas
novas como Fafe, na forma como construiram os edificios mais ou
menos monumentais e revestiram as suas fachadas, com azulejos.
Neste contexto, como refere o historiador José Hermano Saraiva, no
documentario “Horizontes da Memoria- Os Brasileiros de Fafe”,
produzido pela Radio Televisao Portuguesa (RTP), em 2002, ao minuto
3.24, “talvez no nosso pais nao haja nenhuma cidade que deva tanto
aos emigrantes brasileiros, como a cidade de Fafe” (Horizontes da
Memodria: https://www.youtube.com/watch?v=P3EWY]IbAmlI).

Inicialmente construidos com um valor apenas de uso, os
edificios deixados pelos emigrantes no Brasil, evidenciam elementos
que os permitiram transformar em testemunhos simbdlicos da vida
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cultural da comunidade local. Por um lado, constituem o principal
conjunto urbanistico do centro historico da cidade de Fafe, por outro
lado, testemunham determinadas técnicas de trabalho, visiveis nos
pormenores decorativos das suas claraboias, bem como nos materiais
empregues na construgao, tais como o azulejo de fachada, ou no estilo
arquiteténico, muito proéprio. Outro pormenor interessante do
edificado deixado na cidade, por grande parte destes emigrantes, é a
datacdo inscrita nos edificios, feita de modo bem visivel no topo das
suas fachadas. Esta datacdo permite verificar que a maior parte do
edificado foi elaborado entre meados do século XIX e inicios do século
XX, o que é um periodo relativamente largo da historia local. Por
exemplo, entre o Jardim do Calvario, cuja construgdo se iniciou em
1859 e o Teatro-Cinema, inaugurado em 1923, decorreram
aproximadamente 64 anos, o que permite depreender que a influéncia,
sobre a cultura local, dos emigrantes torna-viagem nao foi temporaria
nem efémera, mas prolongada no tempo e sobretudo concentrada
numa area geografica central da sede de concelho.

A influéncia destes atores sociais foi ainda maior, se
considerarmos o seu contributo para a construcdo da Igreja Nova de
Sdo José, cuja inauguracdo ocorreu apenas em 1961, ja em pleno
periodo da ditadura salazarista do Estado Novo, e quase um século
ap6s a inauguragio do hospital. E de salientar, no entanto, que a
construcdo deste templo religioso “(..) teve a participacdo de um
brasileiro que contribuiu com oito contos de reis, impulsionando a
construgdo (...) em 1895, sendo sé inaugurada em 1961” (Melo, 2016,
p. 95). E este legado, cuja presenca se faz sentir com uma intensidade
relevante, que foi classificado como patriménio cultural local, na
medida em que “um individuo ou um grupo de individuos identifica
como seus um objecto ou um conjunto de objectos” (Magalhdes, 2005,
p. 24). Mais do que o “legado que herdamos do passado e que
transmitimos a geragdes futuras” (..) a patrimonializacdo destes
edificios, consiste “num processo simbdlico de legitimacdo social e
cultural de determinados objectos que conferem a um grupo um
sentimento colectivo de identidade. Neste sentido, toda a construgao
patrimonial é uma representacdo simbolica de uma dada versdo da
identidade, de uma identidade “manufacturada” pelo presente que a
idealiza. Assim sendo, o patrimoénio cultural compreendera entdo todos

102



Museologia e Patrimdnio - Volume 1

aqueles elementos que fundam a identidade de um grupo e que o
diferenciam dos demais” (Silva, 2000, p. 218).

Pela importincia que adquiriu no fazer-se e refazer-se dos
comportamentos da comunidade local, o edificado legado pelos
brasileiros de torna-viagem assume, como temos vindo a observar,
uma expressdo assinalavel enquanto marcador identitario da cultura
local. E premente constatar que ele testemunha a entrada da
comunidade na modernidade, e o abandono definitivo do
medievalismo. Antes da contribuicdo massiva destes atores sociais
para a comunidade local, a vila de Fafe era pequena, mantendo-se no
seu estado medieval, em que dependia sobretudo das atividades
ligadas a agricultura.

O desenvolvimento urbano e industrial ocorre, portanto, a
partir de “segunda metade do século XIX, (em) que Fafe mudou a sua
imagem medieval, devido aos “brasileiros” com a injecdo de capitais e a
instalagdo das primeiras industrias” (Coimbra, 2003, p. 32). Somente a
partir de meados do século XIX, é que o centro urbano de Fafe vé
nascer varios edificios “caracterizadas por uma arquitetura e
decoragdo de «gosto brasileiro», e «Arte Nova», onde sobressaem as
dguas-furtadas e os andares assotados. As frontarias sdo lisas e
rebocadas a branco ou com graciosos azulejos, onde predominam as
cores amarela e verde. As varandas reduzem-se a uma pedra linear
com guardas de ferro forjado ou fundido e as fachadas, com guias de
pedra, verticais, a toda a altura do edificio, completam com as
clarabdias a decoracdo destas construgdes, simbolos do Brasil que
acolheu os emigrantes de Fafe no século XIX” (Monteiro, 2004, p. 38).

Como refere Aline Santos (2016), em areas ao norte do pafs,
das quais é emblematico o caso do municipio de Fafe, localizado na
regido minhota, os emigrados foram responsaveis pela construcdo de
escolas, asilos, hospitais, jardins, passeios publicos, residéncias com
arquitetura diferenciada das tradicionais, além de terem instalado
industrias, especialmente téxteis” (p. 75). No ja mencionado programa
“Horizontes da Memoria- Os Brasileiros de Fafe”, José Hermano Saraiva
refere, no min. 2.51, que “os portugueses de Fafe ajudaram a fazer o
Brasil, e foi o Brasil quem ajudou a fazer este pequeno lugar de Fafe, na
cidade progressiva, ativa que hoje é” (Horizontes da Memobria:
https://www.youtube.com/watch?v=P3EWY]JIbAmI). O programa, com
a duracdo de cerca de 28 minutos, centra-se no patriménio legado
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pelos emigrantes, da cidade de Fafe, iniciando-se no emblematico e ja
mencionado Jardim do Calvario. Este jardim foi edificado por um
brasileiro de torna-viagem, de nome Albino de Oliveira Guimardes,
sendo inaugurado em 1892.

Dos mais monumentais e significativos edificios publicos
legados pelos emigrantes de torna viagem, destacam-se, portanto, dois
elementos claramente comuns a Portugal e ao Brasil: as fachadas
revestidas de azulejos e as clarabdias.

A utilizagdo dos azulejos no Brasil foi disseminada pelos
portugueses, contudo, o seu uso na cobertura integral das fachadas
exteriores atingiu uma dimensdo expressiva em terras brasileiras, uma
vez que se tratava de um material adaptado ao clima tropical e suas
consequéncias sobre o edificado. Ténia Matosinho (2016) no seu artigo
intitulado “Azulejaria e a influéncia portuguesa nas cidades
brasileiras”, discorre sobre a influéncia dos portugueses na
organiza¢do urbanistica e arquitetonica do Brasil, bem como a
introducdo de novos materiais como o azulejo, que se revelou bastante
eficaz no revestimento das fachadas dos edificios sujeitos ao clima
tropical. Como refere a autora,

“Os azulejos existentes nas igrejas do Rio constituem-se de
painéis e funcionam nao sé como elementos decorativos,
substituindo a ornamentagdo em talha, mas também como
revestimento parietal. £ justamente como revestimento de
superficies arquitetonicas que o azulejo vai evoluir dos
interiores para as fachadas no Brasil do século XVIII e
descobrir, nos trépicos, sua funcionalidade. (...) Sol, chuva,
maresia e umidade sdo responsaveis pelo desgaste das
edificacdes em um pais tropical. Como a superficie externa
vitrificada do azulejo reflete a luz, serve de isolante
térmico, proporcionando um ambiente interno mais
fresco; e também repele a umidade, minimizando os custos
de conservagdo decorrentes da ac¢do das intempéries.
Junta-se a isso a facilidade de limpeza (..)” (Matosinho,
2016, p. 4).

Esta inovacdo criativa e expressiva do Brasil teve as suas
consequéncias sobre a arquitetura fafense. Do Brasil vieram novas

104



Museologia e Patrimdnio - Volume 1

ideias quanto a utilizagdo dos azulejos no revestimento das fachadas de
grande parte dos edificios fafenses, legados pelos emigrantes de torna-
viagem, num processo de troca intercultural de experiéncias culturais
que testemunham a riqueza das relagdes que se construiram entre
Portugal e o Brasil ao longo dos tltimos cinco séculos.

Como refere Matosinho (2016) “esse novo uso do azulejo na
colénia acaba ecoando na metrépole. Para agilizar o processo de
recuperacdo da cidade de Lisboa, destruida pelo grande terremoto de
1755, o Marqués de Pombal manda revestir de azulejos as fachadas
danificadas. Nas palavras de Santos Simdes, houve aqui ‘um curioso
fendmeno de inversdo de influéncias, e traordindrio e emplo de
comunhdo cultural’ (..). Comunhdo que se afirma entre a cultura
descendente e aquela que a constituiu, a partir de um patriménio
azulejar ndo apenas decorativo, mas reconhecidamente utilitario”
(Matosinho, 2016, p. 4).

Fafe, um lugar relativamente pequeno, do interior minhoto
portugués, constitui-se assim como um microcosmos da troca de
experiéncias culturais entre Portugal e o Brasil. Retomando o titulo, ao
contrario, do artigo de Matosinho, Fafe demonstra a azulejaria e a
influéncia brasileira nas cidades portuguesas”. Do lado de 1a do
atlantico vieram a inspiracdo que conduziram ao desenvolvimento de
novas estruturas de lazer e de cultura, de gosto requintado e muito
avancadas para a época, tais como o Jardim do Calvario ou o Teatro-
Cienma, edificio executado arquitetonicamente em Arte Nova, ou ainda
0 ja referido Hospital da Misericérdia. Todo este patriménio tem sido
sobejamente estudado por Miguel Monteiro e Artur Coimbra, dois
historiadores, incontornaveis, no estudo do legado patrimonial que os
emigrantes de torna-viagem deixaram em Fafe. A ambos se deve uma
boa parte da investigacdo cientifica efetuada sobre esse patrimonio
cultural local e, por isso, entram na categoria dos grandes homens da
cultura fafense. Como tive oportunidade de discorrer em “A procura de
um lugar na Europa: o territério e o patriménio nos discursos sobre
Leiria e suas regides”, publicada em 2012, Pierre Nora (1986) e Mona
Ozouf (1986), dois investigadores franceses demonstraram a
importancia que os herdis fundadores e os grandes homens
desempenharam nos discursos subjacentes a fundacdo dos varios tipos
de comunidades modernas. Neste sentido,
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“A criacdo dos grandes homens e dos heréis possui, em
cada um destes conceitos, imagens sociais que ora os
aproximam dos seres humanos, ora dos divinos. No
primeiro caso temos os grandes homens, seres mortais,
terrestres, cuja categoria inclui muitas figuras do Estado-
Nacao, escritores de renome, pintores, cientistas, poetas e
gente comum como pais de familia exemplares. Estes, de
acordo com os cadnones da Revolucdo Francesa,
destacaram-se das massas pelo contributo que deram num
qualquer campo da vida social”.

Os herdis constituem personagens posicionadas num campo de
contacto entre o mundo dos homens e o dos Deuses. Fazem parte desta
categoria os santos, reis, guerreiros e rainhas, muitos deles
santificados. Os herdis estabelecem a ponte entre o mundo visivel e o
invisivel, reclamando a legitimidade em Deus para exercerem o poder
politico sobre os seus reinos (...), no caso dos reis, ou religioso, no caso
dos santos (..). Como declarou Jaime I, rei inglés de inicios do século
XVII, “Os Reis sdo com razdo chamados Deuses, porque exercem sobre
a terra um poder semelhante ao Poder Divino” (Kantorowicz, 1999:
37)” (Magalhées, 2012, p. 221).

Os grandes homens nascem com a Revolugdo Francesa, sendo
constituidos por personalidades que se destacaram pela sua obra em
prol da nagao, desiderato que se estende as comunidades locais. Neste
sentido, Manuel Monteiro ou Artur Coimbra, dois investigadores cuja
obra se centra na comunidade local fafense, sdo dois “grandes homens”
da comunidade.

Miguel Monteiro foi um investigador do patrimoénio
arquiteténico fafense legado pelos emigrantes de Fafe, no Brasil, que
retornaram a sua terra e a valorizaram, construindo edificios que
compdem, hoje, o principal conjunto patrimonial, histérico e
antropologico, da malha urbana. Miguel Monteiro estudou as
dindmicas socioculturais do concelho de Fafe, desde século XVIII até a
atualidade, centrando a sua investigacdo numa série de edificacdes de
valor patrimonial e na sua relacdo com o fenémeno da emigracio dos
"brasileiros de torna viagem" que, financeiramente abastados,
investiram na sua cidade com uma arquitetura recheada de
revivalismos associados a uma apreensao estética, de terras de Vera
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Cruz, a nivel das cores e dos revestimentos das fachadas, em azulejo.
Sdo, da sua autoria, obras significativas para entender a vida das
populagdes fafenses, e o impacto nesta, dos emigrantes torna-viagem,
do Brasil, a monografia “Migrantes, emigrantes e "brasileiros" de Fafe,
1834-1926 : territorios, itinerarios e trajectoérias”, editada em 2000, e
apoiada pela Universidade do Minho, e “Fafe dos Brasileiros - 1860 -
1930: Perspetiva Historica e Patrimonial, publicado em 1991, pela
Imprensa Nacional / Casa da Moeda, entre outros. O historiador foi
também um, sendo mesmo, o principal impulsionador do Museu das
Migracdes e das Comunidades, sendo o autor deste projecto, por
convite do Presidente do Municipio de Fafe, o qual veio a obter
aprovagdo em reunido de Camara Municipal de 12/07/2001.
Associaram-se a esta iniciativa, o Centro de Estudos das Migragoes e
das Relagdes Interculturais e a Federacdo das Associa¢des Portuguesas
de Franga. Testemunhando a importdncia da memdria ligada aos
movimentos emigratorios locais, sobretudo para o Brasil e para Franca,
este museu, instituicdo central, ao nivel da cultura local (Costa, 2018),
foi inaugurado em 12 de julho de 2001. A deliberacdo da Camara
Municipal de Fafe que lhe deu origem, atesta o reconhecimento da
comunidade relativamente ao papel que os emigrantes tiveram, e
continuam a possuir, no enriquecimento cultural e econémico de Fafe.
0 museu foi instalado na Casa Municipal da Cultura, em setembro de
2009, sendo assim apresentado pelas autoridades locais:

“0O Museu das Migrac¢oes e das Comunidades, percursor no
seu género em Portugal, funda a sua existéncia no estudo,
preservacdo e comunicacdo das expressdes materiais e
simbdlicas do universo migratério e, em especial, do ciclo
do retorno dos emigrantes portugueses. Inscreve as suas
finalidades na perspetiva do conhecimento dos
movimentos migratérios e, em especial, da emigracido
portuguesa, detendo-se particularmente na emigracdo
para o Brasil do século XIX e primeiras décadas do XX e na
emigracdo para os paises europeus da segunda metade do
século XX. Assenta na descoberta dos seus efeitos,
decorrentes do cruzamento de povos e culturas, na histéria
econ6mica, social e cultural e naquilo que concorre para a
sua compreensao histdrica e social” (Museu das Migra¢oes
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e das Comunidades: http://www.cm-
fafe.pt/conteudo?item=31299).

Os museus locais e regionais iniciaram o seu desenvolvimento
em Portugal, em finais do século XIX e no inicio do século XX.
Inspirados nas ideias da museologia classica, estes museus passam, da
mesma forma, a ser instalados em edificios historicos mais ou menos
sumptuosos, como acontece com o Museu das Migracdes e das
Comunidades. As primeiras tentativas de criacdo de museus distritais
(regionais) em Portugal, remontam ao século XIX, nomeadamente a
circular de 25 de Agosto de 1836, em que se propde a “construcdo de
uma Biblioteca Publica e de um Gabinete de Raridades, de qualquer
espécie, e outro de pinturas, em cada capital de distrito” (Gouveia,
1985: 149). Tratou-se da primeira tentativa de cobertura museolégica
local do pais.

“Embora podendo porventura concluir-se que o objectivo
prioritdrio desta legislacio seria o de proteger “as
preciosidades literarias, e cientificas que pertenciam aos
conventos das extintas Ordens Religiosas”, e de passar a
“empregar com proveito Nacional, todos esses poderosos
meios de difundir a instrucgdo, e de excitar o gosto pelas
letras e belas artes”, sera de salientar que se estava
perante um programa envolvendo a cobertura

museoloégica de todo o pais” (Gouveia, 1985: 149).

Contudo, a ideia ndo era promover a diversidade cultural local,
mas antes, a partir dos gabinetes de raridades regionais, pretendia-se a
inculcacdo da identidade nacional. A cobertura museolégica do pais
através deste género de “museus” significava a extensdo do poder
central sobre o territorio portugués, numa altura em que os meios e as
vias de comunicacdo se encontravam num fraco estado de
desenvolvimento. Na circular de 25 de Agosto de 1836, revelam-se
como objectivos a atingir: [...] empregar, com proveito Nacional, todos
esses poderosos meios de difundir a instrucdo, e de excitar o gosto
pelas letras e belas artes [...] (Circular de 25 de Agosto de 1836: 149).

A instabilidade politica, cultural e econémica, responsaveis pela
emigracdo massiva de portugueses em direcio ao Brasil, que
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caracterizou Portugal ao longo do século XIX e inicios do século XX,
conduziu a ineficicia desta determinacdo legislativa. Apenas em finais
do século é que se iniciarda um movimento de criacdo de pequenos
museus de ambito regional que vira a adquirir consideravel expressao
(Gouveia, 1985: 149). E neste periodo que, coincidindo com a moda da
arqueologia, a disseminacdo de trabalhos arqueoldgicos e o
aparecimento de espoélios variados, surgem os museus arqueolégicos
regionais. Defendia-se que estes museus deveriam situar-se no
contexto original das escavagoes, junto aos locais onde os vestigios
eram recolhidos (Gouveia, 1985; Ramos, 1993). Para além dos museus
de arqueologia destacaram-se uma série de museus agricolas e
industriais locais que surgiram em Santarém, Coimbra, Guimardes e
Figueira da Foz.

A aprovacdo dos primerios projetos museologicos locais e
regionais resultaram de um processo iniciado com o Decreto n.2 1 de
26 de Maio de 1911, em que se revalorizavam os museus regionais
“como complemento fundamental do ensino artistico e elemento
essencial da educacdo geral” (Ramos, 1993: 45). A partir da “base
legislativa anterior [...] sdo criados no pais, entre 1912 e 1924, treze
museus regionais” (Gouveia. 1985: 164-165). Em Fafe, s6 a partir dos
anos 80, do século XX, é que as atengdes das autoridades locais pela
conservagdo da memoria através dos museus comecgou a ter relevo,
com a inauguracdo, em meados da década de 1980, do Museu
Hidroelétrico de Santa Rita.

Tal como Monteiro, o historiador Artur Coimbra possui uma
extensa obra bibliografica sobre o concelho de Fafe, em particular
sobre a cidade e os seus monumentos, demonstrando mais uma vez o
impacto e a importancia dos brasileiros de torna-viagem no
desenvolvimento da cidade, uma vez que eles sdo os atores principais
da obra deste historiador.

Longe de pretendermos analisar exaustivamente a vida e a obra
do historiador, bem como o contributo da sua investigacdo para o
entendimento do patriménio fafense e do significativo impacto que os
brasileiros tiveram na sua concec¢ao, apresentamos apenas algumas das
obras desenvolvidas por Artur Coimbra. Assim, ao nivel da
historiografia e da antropologia local, destacam-se, Maximino de Matos
- Vida e Obra (1989); Grupo Nun’Alvares - Sede Social: do Sonho a
Realidade (1991); Major Miguel Ferreira - Uma Licdo de Liberdade

109



Museologia e Patrimdnio - Volume 1

(1995); Fafe - a Terra e a Memoria (1997); Dicionario dos Fafenses
(2001); Desafectos ao Estado Novo (2003), 22 ed. 2004; Fafe -
Apontamentos de Histéria Local (2003); O Associativismo em Fafe
(2004); Padre Joaquim Flores: Uma Vida ao Servico do préximo
(2006); S. Julido de Serafdo, Mil Anos de Histéria (2006); Anténio
Marques Mendes - Intimo e Universal (2007); Ruy Monte - Obra
Poética (2007); Ruy Monte - Prosa (2007); Fafe - 30 Anos de Poder
Local (1976-2006) - Alguns Aspectos (2007); Associagdo Desportiva
de Fafe - 50 Anos de Histéria (2008); Movimento Associativo da
Freguesia de Fafe (2008); Teatro-Cinema de Fafe - Memoria para o
Futuro (2009); Associacdo de Dadores Benévolos de Sangue de Fafe:
uma Licdo de Humanidade (2009). Bem mais recentemente, publicou
FAFE, MEU AMOR - Textos e imagens sobre o concelho, 12 edicdo, pela
Junta de Freguesia de Fafe, em 2013, e 22 edigdo, em 2017, pelo Nucleo
de Artes e Letras de Fafe, com a parceria da Freguesia de Fafe.

Enquanto personalidade elevada a grande homem da cultura
local, Artur Coimbra venceu o Prémio Literario A. Lopes de Oliveira,
com a obra historiografica “Bombeiros Voluntarios de Fafe — Uma
Historia de Heroismo desde 1890”, publicada nos anos de 2017 e 2018.

Em suma, a cultura local construiu-se assim de novos
elementos evidenciadores das influéncias tropicalistas tais como a
inser¢do de novas espécies de flora no Jardim publico ou do
revestimento das fachadas externas dos edifiicos integralmente com
azulejos. Todos estes elementos tém grande impacto na forma como é
feita a historiografia e a antropologia fafenses.

4. Conclusoes

Terminando como comegdmos, a antropologia permite-nos
pensar, reflectir a uma microescala. A diversidade cultural faz-se em
escalas diversas, que vao do pequeno ao grande lugar, atingindo todas
as formas como o espaco fisico tem sido alterado pelas culturas
humanas. A partir da sedentariza¢do, o homem e a mulher deixaram de
contar com o mundo todo, para construiram civilizagdes complexas,
situadas num determinado ponto geografico, mas longe do isolamento,
ndo so estas pequenas comunidades se mantiveram em contacto com
as suas vizinhas, influenciando-se mutuamente, como delas viriam a
partir as grandes conce¢des do Estado e, mais recentemente, da Nacao.
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Estas novas concec¢des de divisdo territorial implicaram a elaboracao
de novas relagdes a partir das comunidades locais, quer entre si, quer
com aqueles novos espacos.

Em todo este processo, as liderangas foram determinantes na
divisio do espaco e na invencdo de novas comunidades,
nomeadamente na fundacdo das comunidades locais. Estas
microssociedades tornaram-se cada vez mais complexas sob o ponto
de vista cultural, estando na base do aparecimento de outras de maior
dimensdo, com as quais se passaram a relacionar pela via do fluxo
cruzado de pessoas, ideias e bens. Fafe, com as suas liderangas e as
suas populagdes, constitui o exemplo de uma microssociedade que
emergiu, primeiro como testemunho dos cruzamentos interculturais,
hoje como simbolo e resultado dessas interseg¢des. No inicio, estas
relacdes foram particularmente intensas com o Brasil, mas também
com outros paises onde se fala portugués, depois com paises europeus,
sobretudo a Franga. Mas, em nenhumas dessas relagdes, com a Europa
ou com Africa, os cruzamentos interculturais ficaram tio visiveis como
com o Brasil e, os testemunhos dessas relagdes, gravam-se ainda hoje
no centro histérico da cidade. Fafe emerge também como um simbolo
da histoérica emigracdo dos portugueses, principalmente do noroeste
portugués, em direcdo ao resto Basil, constituindo uma ponte entre os
dois povos.
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1. Introducao

Quando o pleno acesso a web tornou-se viavel ao publico, os
media sugeriam que um dos principais beneficios fosse o ganho
cultural e educacional as pessoas comuns. Cidades seriam conhecidas,
obras classicas estariam ao alcance do mouse, as mais diferentes
musicas ficariam disponiveis, as noticias ganhariam velocidade on-line,
o conhecimento de séculos estaria indexado em bilhdes de links,
transagoes comerciais seriam feitas em minutos e cada pessoa poderia
se comunicar e partilhar seus objetivos e desejos com milhdes de
outras pessoas.

Esta etapa do processo histérico contemporaneo - iniciada
entre os anos 1980 e 90 - recebeu o nome de globalizagdo. A palavra
remete ao que é atual, dindmico, tecnolégico, de tempo acelerado,
massivo, sem fronteiras, interligado e, em certa medida,
democratizante - um atrativo importante a Internet que esteve no
imagindario dos individuos foi a facilitacdo da visita aos museus na web.
Este novo tipo de frequéncia de visitantes imp6s aos museus uma
mudanca de estética e de linguagem e uma necessidade de buscarem
novos meios de manter a eficicia de sua finalidade.

O presente capitulo traz definigdes conceituais sobre o museu
virtual (MV), o museu digital (MD), o cibermuseu (CM) e o museu
presencial (MP), que pegaram o caminho infinito do ciberespaco,
iniciando pela World Wide Web (WWW) nos anos 1990. Aqui, além de
aportar em pesquisadores e tedricos que se debrugcaram sobre os MVs,
0 texto se restringe aos sites de museus, como marcos iniciais de uma
museologia no ciberespaco, e tece algumas diferenciacdes - de
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evolucdo ou ndo - que instituicdes empregaram em seus designs
informacionais entre 2004 e 2019.

2. Entre o virtual e o digital. Diferenciacdes

Antes de discutir as definicbes que giram em torno dos
“museus virtuais” é preciso diferenciar os conceitos de virtual e
digital, indo para além do conceito de “museus virtuais” que foi
exposto no primeiro capitulo, de forma sintética. (grifos do autor)

A palavra virtual é de origem latina virtualis e deriva da palavra
latina virtus, que significa forca e poténcia. Alguns autores, como
Philippe Quéau (1995) e Pierre Lévy (1999a, 1999b) debrucaram
sobre esta questao sob o ponto de vista filoséfico.

Philippe Quéau (1995), ao questionar a nocdo de realidade,
considera que o virtual deve ser entendido como uma outra
experiéncia do real. Repensando o conceito aristotélico de poténcia,
Queau faz uma analogia entre o esbo¢co de desenho que antecede a
obra de arte para explicar o virtual. Segundo Quéau, no entanto, é
preciso distinguir a poténcia do virtual: “Lo potencial es aquello que
puede convertirse en actual. Lo virtual es la presencia real y discreta de
la causa”. (13) (QUEAU, 1995, p. 28) Para este autor, o virtual estd mais
proximo do conceito de potencial das teorias fisicas contemporaneas,
do que do conceito de potencial preconizado por Aristételes, que via na
poténcia uma atitude para receber uma forma. Nesse sentido, também
Mario Perniola (1994) distingue o virtual como o ndo potencial da
tradicdo, pois “a oposicdo aristotélica entre paciéncia e ato privilegia o
ato que constitui a forma plena e final do ser, a prépria existéncia do
objeto, em relacdo a qual a poténcia é mera pré-formacao, pré-
determinacao, pré-existéncia”. (PERNIOLA, 1994, p.107)

Outra peca da presente abordagem vem de Bernard Deloche
(2001), que trabalha o conceito de virtual sob um ponto de vista
estético. O que interessa aqui é que o autor trabalha uma virtualidade
que engloba a ideia de sintese (simulacdo do real) e de imagem
numérica. Isso permite que o virtual possa renovar profundamente o
status da imagem, modificando a sua relagdo com a arte, e.g.

13 - Tradugdo livre: “O potencial é aquilo que pode converter-se em atual. O
virtual é a presenga real e discreta da causa”.
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Subsumindo o caso do museu, nos seus aspectos virtual e
digital, ele passa a ser um mediador da relacdo do publico com a arte. E
para isso, conclui-se com Deloche, que é preciso distinguir o virtual do
digital, pois a digitalizagio de uma determinada imagem ndo é
necessariamente a criacdo de uma imagem virtual. O virtual nao se
confunde com o irreal ou o imaterial, pois C’est donc ailleurs qu’il faut
chercher la virtualité de 1"art, non pas dans l'irréalité ou I'immatérialité
mais dans la positive méme du sensible: montrer le sensible par un
artefact. Et I'art n’est rien d’autre que la virtualisation du sensible. (14)
(DELOCHE, 2001, p.150). (grifos do autor)

Deloche (2001) acredita que a arte é um artefato, um produto
artificial que o Homem interpde entre ele mesmo e o mundo. Nesse
caso, a virtualizacdo consiste em passar de um artefato a outro
artefato, como uma espécie de substituicdo. Deloche trabalha com os
conceitos de Gilles Deleuze, onde “O virtual ndo se opde ao real,
somente ao atual. O virtual possui uma plena realidade enquanto
virtual”. (DELEUZE, 2000, p. 342) Para Deleuze, deve-se evitar,
contudo, confundir o virtual com o possivel, pois “(..) o possivel opde-
se ao real; o processo do possivel &, pois, uma realizacdo”. (DELEUZE,
2000, p. 345). Por isso, neste estudo ndo esta se trabalhando conceito
de virtual em oposicdo ao real, mas em complemento ao fisico.

Para compreender a diferenca entre “museu virtual” e “museu
digital”, é necessaria uma distincdo clara entre o virtual e o digital. O
digital s6 é possivel a partir de um processo de digitalizagao, e o virtual
ja é uma realidade em si, em poténcia. A imagem digital é uma matriz
de nimeros, contida na memoria de um computador, ou seja, a imagem
digital é a representacdo de uma imagem real, em formato informatico.
Gubern (1996) utiliza os postulados de Aristételes sobre a poténcia e
faz uma disting¢ao entre a producdo da imagem e o seu resultado: “[...]
podemos llamar al modelo légico-matematico de la produccion
infografica la obra en potencia y a la imagem resultante la obra en acto,

14 - Tradugdo livre: “E por isso é necessario procurar a virtualidade da arte,
ndo na irrealidade ou na imaterialidade, mas no sensivel: mostrar o sensivel
através de um artefato. E a arte ndo é outra coisa sendo a virtualizacdo do
sensivel”.
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correspondientes a las dos etapas de su modelizacion y de su
visualizaciéon”. (15) (GUBERN, 1996, p. 143)

Ainda em relagdo a questdo da digitalizacdo nas discussdes de
arte e de estética, Régis Debray (1992) aponta a digitalizacdo como
uma ruptura na histéria da imagem no Ocidente. Para este autor, a
passagem do analdgico ao digital é uma ruptura tdo grande quanto a
arma atémica o foi para as guerras.

Finalizando a questdo do virtual, é interessante deixar claro que
a virtualidade nao passa necessariamente pela Internet. A virtualidade
¢ aquilo que existe potencialmente. J4 o digital é representado
exclusivamente por nimeros (segundo um cédigo convencionado) e,
portanto, passivel de processamento por computadores.

3. Construindo a concep¢ao do museu virtual

O conceito de “museu virtual” ainda é algo novo no campo da
comunicacdo. Conforme foi visto, a Internet é uma realidade mais
difundida de apenas 28 anos. Antes disso, o seu uso era restrito a
ambientes cientificos e militares. Foi somente com a difusdo da rede
mundial de computadores, em termos publicos e comerciais, que, a
partir de 1994, os museus comegaram a aparecer como condi¢do de
media eletrénica e, consequentemente, estar no crivo dos estudos da
comunicacdo e outras ciéncias, ndo ficando restrito, portanto, a
museologia e arquitetura.

Anna Lisa Tota (2000), que diz que os “museus virtuais on-line”
sdo na sua maioria, aproximac¢des imperfeitas dos museus fisicos,
parece fazer uma ligacdo bastante proxima do que alega Pierre Lévy,
quando afirma que “os ‘museus virtuais’, e.g., ndo sdo muitas vezes
sendo maus catdlogos na Internet, enquanto o que se ‘conserva’ é a
propria nocdo de museu enquanto ‘valor’ que é posta em causa pelo
desenvolvimento de um ciberespaco onde tudo circula com fluidez
crescente e onde as distingdes entre original e cdpia ja ndo tém
evidentemente razio de ser”. (LEVY, 1999a, p. 202)

15 - Tradugdo livre: “(...) podemos chamar o modelo 16gico-matematico da

producdo infografica ‘a obra na potencia’ e a imagem resultante «a obra no

ato», correspondendo as duas etapas de sua modelizacdo e sua visualizacao”.
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A questdo que se levanta aqui, e que Lévy reforca, é importante,
na medida em que a discussdo sobre os museus virtuais ainda se
arrasta. Lévy nesta afirmacdo da uma pista de como os especialistas
poderiam trabalhar a questdo dos “museus virtuais”, discutindo a
propria nocdo de valor e de conservacgdo de patrimonio.

Essa questdo é trazida aqui por ser verificada a sua pertinéncia
numa midia que, do espago tradicional, passa a habitar o infinito
espaco virtual, e também buscando um autor que tece comentarios
contundentes acerca do museu de uma maneira niao especificamente
museografica ou museolégica, mas enquadrada no campo da
comunicacdo. Portanto, ndo se trata apenas de uma transposi¢do do
sentido préprio ao figurado, ou seja, de uma simples metafora.

E certo que ainda ha pouca discussio tedrica sobre os “museus
virtuais”. Segundo Weriner Schweibenz (1998) o conceito de “museu
virtual” estd em constante construcdo e é facil confundi-lo com as
outras denominagdes, tais como: museu eletrénico, museu digital,
museu on-line, museu hipermedia, meta-museu, museu cibernético,
cibermuseu e museu no ciberespaco. (grifos do autor)

Por se tratar de uma tematica ainda nova na museologia, nao
ha um consenso em relacdo ao que é considerado museu virtual e o
que é apenas um site de museu. A maioria dos autores que trabalha
com a questdo aponta para uma defini¢do ligada a virtualizacdo dos
objetos e sua apresentacdo on-line, sem uma discussdo mais profunda
sobre os aspectos tedricos deste tipo de abordagem. (grifos do autor)

Para melhor entender a discussdo sobre o conceito dos museus
virtuais, o quadro e o comentdrio a seguir trazem uma relacdo com
alguns conceitos propostos por diversos autores e ilustragdes de
museu pertinentes a cada ideario: (v. quadro 1)

Autor Ano Concepcdes de museu virtual
Glen 1992 | Conexao entre varias midias, multiplas
Hoptman?é perspectivas.

Sergio 1997 | Uma réplica do museu fisico.

Talens e José

Hernandez!”

16 - Retirada do artigo de Werner Schweibenz (1998). The virtual museum.
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Jamieson 1997 | Uma colecgdo eletronicamente

Mckenzie organizada de artefatos (pinturas,
fotografias, etc.).

Artur 1997 |E um meio que oferece ao utilizador um

Colorado?8 facil acesso aos objetos do museu.

Arnold 1998 |Hipertexto eletronico no ciberespago que

Haupt contribui para a museologia e o
patriménio cultural.

Werner 1998 |Meios para estabelecer o acesso, o

Schweibenz contexto, usando a tecnologia de
informacao.

Pierre Lévy 1999a |Catalogos eletronicos com funcao de
marketing do museu presencial (MP)

Antonio 1999 |Trata-se de um ‘outro museu’, de um

Battro museu virtual em paralelo com o real,
seu complemento no ciberespaco, com
vida proépria.

Bernard 2001 |Indica o campo da problematica do

Deloche museal, isto é processo de
descontextualiza¢do/recontextualizacdo
do museu.

Maria 2002 |Folheto eletronico; museus realmente

Piacente interativos; museu no mundo virtual

Quadro 1 - Quadro de defini¢cdes de museu virtual

Dentro

da

concep¢do de
http://www.nmai.si.edu/ é um museu digital (MD) que desenvolve

Glen Hoptman (1992), o

conexdo entre varias midias em multiplas perspectivas. O MD
corresponde a sua interface presencial, o National Museum of

American Indian, localizado em Washington, DC (EUA). E um museu do

tipo Concebido, cuja categoria Unica esta voltada para a Etnologia. O
museu possui, presencialmente, criticidade, com objetivo de se

17 - Retirada do livro de Maria Luisa Bellido Gant (2001). Arte, museos y
nuevas tecnologias, p. 248.
18 - [bidem, p. 249.
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aproximar as etnias e manter programas coordenados a partir das
diversas comunidades que trabalha. (figura 1)

AMERICANS
e # m @

Figura 1. HOME http://www.nmai.si.edu/

Acesso em margo de 2019

O National Museum of American Indian (NMAI) é um caso
exemplar de um museu com preocupacgdes de resgate e preservacdo de
tracos de varias etnias do México ao Canada. Com isso, além da
interface do museu, em MD, ele tem em seu projeto, e ja em atuacdo,
uma radio e uma televisdo. No projeto do MD ha perspectivas de
funcionamento da radio e TV, o que o tornard mais interativo ainda.

O MD, bastante rico, com interface com o Sistema de
Documentagdo e Museoldgica (SDM), traz um sistema de busca aberto,
que pode ser trabalhado com tipo de objeto, nome, estrutura, arte e
regido. Ao ser executado, a resposta vem em pagina separada com as
opc¢des e porcentagem dos resultados encontrados. (v. figura 2)
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Figura 2. Busca no NMAI.
Primeira etapa: digitagdo da palavra-chave no campo do
sistema.
Palavra utilizada: Funerary
Fonte: http://www.nmai.si.edu

0 sistema é rapido e auxiliado pelo acervo geral do Smithsonian
Institution. Os textos e imagens sdo hipertextualizados, com
comparativos e indicativos de publica¢cdes, sempre levando a marca do
Smithsonian Institution.

O MD, apesar de criar uma integracdo com diversas midias,
possui uma falha, o video é indisponivel. O link para a televisdo abre o
site da emissora - assim como o da rddio - mas apresenta apenas o
projeto, os locutores, apresentadores e indicativos dos programas.

Hoje, na exposicdo on-line, o MD disponibiliza textos e imagens
em PNG, o que ndo acontecia em 2004 a 2007, quando era utilizada a
linguagem Flash (Macromedia Flash Player 7). Ele é capaz de captar a
relacdo de varios objetos de variadas dimensdes em apenas um angulo.
Isso demonstra um salto qualitativo frente a outros museus da mesma
categoria que ndo articulam essa interatividade.

Na concepc¢ao de Arnold Haupt (1998), quando referencia o MD
como um Hipertexto eletrénico no ciberespa¢o, como um contributo
para a museologia e o patriménio cultural, o exemplo principal é o
http://www.vattenriket.kristianstad.se/, interface do Museu Ecolégico
Kristianstads Vattenrike localizado em Kristianstad, Suécia. (v. figura
3)
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Um ecomuseu de grandes dimensdes, com preocupacdo em
trabalhar o ecossistema como um todo, o que vem demonstrar a
concep¢do da “nova museologia” da década de 1980, quando projetou a
figura do ecomuseu e dos museus comunitarios.

A Blosfarom?ade
istianstads Vattenrike -

¢ Ett modellomrade for hallbar utveckling
Fantastisk naturatt uppleva aret runt
_Starta pa naturum Vattenriket!

Flgura 3 HOME http: [[www Vattenrlket krlstlanstad sez

Acesso em marg¢o 2019

O Vattenrike objetiva mais o ecossistema, a fauna e a flora. Os
aspectos da histéria social ficam em segundo plano e de forma
diminuta no plano digital. O MD, em 2004, trazia poucas imagens
ilustrativas de animais e paisagem, deixando fluir a informacdo em
textos em HTML, nas préprias paginas, em PDF (em inglés), com
ilustracdes e links bastante informativos.

Na época, um filme de doze minutos esclarecia muito sobre a
regido, o circuito, o publico, a monitoria, a fauna, flora e a heranca
cultural da regido. Tudo em Windows Media Player, narrado em inglés,
com excelente qualidade, podendo inclusive ter o seu download.

As imagens de aves e outros animais vinham em gravuras e
fotografias, em tamanho basico de 14 ks com ampliacdo para 59 ks em
JPG. Nem todas eram linkadas, mas em cada grupo - aves, peixes,
mamiferos - havia os textos em PDF que auxiliavam em muito a
informacao, ilustrativa e textual, sobre todo o habitat. Hoje, as figuras
ndo existem, mas mapeamentos, PDFs dos anudrios do museu e videos
trazem essenciais informacoes sobre fauna e flora.
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Na sua versdo de 2004, duas webcams traziam imagens, em
tempo real, da regido de Kristianstad, onde se podia notar a
movimentacdo do transito e das pessoas, o clima e a preservagao
ambiental do patriménio total. Havia, também, outro suporte de
fotografias do museu que eram atualizadas a cada dez segundos. E a
informacgdo, em tempo real do tempo. Atualmente ha links para outras
reservas ecologicas e museus ao ar livre.

A concep¢do de Werner Schweibenz (1998), que vé o MD
como meio para estabelecer o acesso, o contexto, usando a tecnologia
de informacao, pode ser exemplificada na versdo on-line que vigorou
de 2003 a 2005 do Museu da Republica, localizado no Rio de Janeiro,
Brasil, cujo portal http://www.museudarepublica.org.br/ esta
completamente modificado no
http://museudarepublica.museus.gov.br.

Museu presencial (MP) de edificio convertido, com categoria
principal ligada a Histéria, bastante tradicional, possuiu uma interface
que procurava dar énfase a instituicdo, aos projetos e, com a utilizacdo
multimidia da tecnologia, informacgdes televisivas e de busca de dados
ao visitante.

Um dos maiores museus histéricos do Brasil, o Museu da
Republica disponibilizou nessa interface integracdo entre web e SDM
(Sistema de Documenta¢do Museoldgica), possibilitando a pesquisa ao
acervo museoldgico, ao arquivo histérico, a biblioteca e, de forma
“geral”, auxilio na navegacdo e busca dos dados.

0 acervo museolégico podia ser pesquisado por: assunto,
colecdo, data, autor (es), objeto (s) e/ou materiais/técnicas. O arquivo
histérico por: assunto, data, colecdo e/ou série/subsérie. A biblioteca
podia ser consultada por: assunto/idioma, autor/produtor e/ou titulo.
A parte geral consultada por: assunto, cole¢do, data, autor/produtor
e/ou titulo. Ao pesquisar qualquer um desses acervos, era oferecida
uma ficha técnica do objeto. Nem todas as fichas com fotografia. Fichas
basicas que traziam dados e informagoées do objeto.

O link para entrar no sistema estava no menu, em coluna, a
esquerda, no item Educacdo e Pesquisa. Nele se podia entrar no
“Centro de Referéncia da Historia da Republica Brasileira” - que foi
fundado em 1983, constituido por “uma biblioteca com cerca de 10 mil
livros e publicacdes sobre Ciéncias Sociais e Histéria do Brasil,
incluindo obras raras; 176 titulos de video; 100 titulos de CD-ROM
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sobre arte, histéria, museus e variedades; e 600 titulos de periédicos. O
Centro de Referéncia ainda abriga o acervo original da época em que o
Palacio do Catete era sede da Presidéncia da Republica, o que inclui
doagbes pessoais, como a Colecdo Pereira Passos, a Colecdo Igreja
Positivista do Brasil, a Colecdo Getulio Vargas e a Colegdo Memoria da
Constituinte. Todo o acervo bibliografico podia ser pesquisado
gratuitamente no portal Centro de Referéncia da Histéria Republicana
Brasileira”, onde o pesquisador tinha a interface entre os sistemas
(digital, arquivo, museu, biblioteca).

Além da disponibilidade de videos (Windows Media Player), o
MD possuia a WEBTV, em fase experimental, desde 10 de maio de
2004, quando o Governo Federal langou o Sistema Brasileiro de
Museus, com apresentacdo do Ministro da Cultura, Gilberto Gil, no
Museu da Republica; e logo apds, em 27 de maio de 2004, o Projeto
Memoéria do Movimento Estudantil Brasileiro, com debates e
Depoimentos de José Serra, José Dirceu, Aldo Rabelo, Lindberg Farias e
varios outros.

Conceituar a proposta da TVMUSEU ¢, sem duvida, um
grande passo para inclusio dos museus brasileiros na
tradicdo de entretenimento. Os parametros que norteiam
conceitualmente este novo espaco sdo baseados no que
existe de mais moderno na discussdo da inser¢do dos
museus e seus acervos no mundo NET, complementando e
potencializando todos os contetidos dos Museus e
instituicdes similares, estimulando e facilitando a visita
presencial, democratizando o acesso a informagdo,
documentos e acervos.
<http://www.tvmuseu.com/webtv.htm> (19)

Os programas previstos paraa WEBTV eram: Jornalismo Diario,
Museu Novidade no Brasil e no Mundo, O Que Acontece nos Museus,
Museu Entrevista e Debate, TV Museu Jovem, Formando na TV MUSEU,
0 Que Acontece nas Universidades.

O MD transmitia as imagens em tempo real de trés webcams
em trés salas de exposicdo do museu. Isso permitia, hd milhares de

19 Link hoje inexistente. 18 de maio de 2019
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distancia do MP, o internauta ver um possivel roubo ou depredagao do
patrimoénio. Sabendo que essas cidmeras eram a base de vigilancia
interna no museu, onde um monitor acompanhava tudo. De toda
forma, os visitantes estavam diante de um sistema de vigilancia
interativo, que facilitava todos verem o MP ao vivo, mas que também
permitia ao invasor analisar os movimentos nas salas para uma
possivel acdo ilicita.

A exposicao, o café, servicos, cursos etc., eram também itens do
menu que ficavam, nesse caso, em segundo plano, ndo pela
importancia, mas pelo 6timo projeto de documentacdo que o MD
comportava, mesmo levando em conta que, ao encontrar os dados do
tema/objeto, o pesquisador ndo tinha textos que contemplavam a
totalidade do seu assunto, mas referenciais que, entre os sistemas,
podiam elucidar em muito o caminho da pesquisa.

Hoje o museu traz uma pagina com a apresentacdo e visita
virtual, em 360 graus, com audio que conta a histéria do museu e de
alguns pormenores do seu acervo e do que estd exposto, mas sem
qualquer conteido para uma pesquisa de nivel de principiantes. A
pagina nao passa de ilustragdo da arquitetura e exposicdo, ainda assim
com limites.

A concepcdo de Pierre Lévy (1999a), que critica os MDs como
catdlogos eletronicos com funcdo de marketing do MP, pode ser
ilustrada com o http://casadeportinari.com.br/, espelho do Museu
Casa de Portinari, localizado em Brodowski, Sdo Paulo, Brasil

0 MP é um Museu-casa, cuja categoria basica é a biografica e a
secundaria, por se tratar de um grande pintor, voltada para a Historia
da Arte. O género é tradicional. (v. figura 4)

Na sua primeira versdo digital, o portal trazia vinte e sete
imagens dos objetos. A qualidade das imagens dos objetos e dos textos
limitava-se ao nome, data, técnica e tamanho (quando obra) e nome
(quando local). Era possivel salvar e ampliar. Ndo havia
tridimensionalidade para objetos escultéricos. Todos locados em
exposicdo e ndo em acervo, cujo link apenas informava o que se podia
encontrar na interface presencial, sem qualquer hipertexto que o index
ou sistema de busca, a exemplo dos lugares onde viveu Portinari e
alguns dos seus objetos, sem maiores detalhes textuais.
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casa de
portinari

O Digite a

Acesso em margo de 2019

O MD era, portanto, apenas uma interface informativa do MP,
constituindo-se em um pequeno catdlogo eletrénico com um pifio
quantitativo do acervo e da informacdo. O MD ndo possuia video, o que
se tornava falho quando se pretendia falar da cidade natal de Portinari
e do préprio museu. Hoje, o acervo é apenas ilustrativo e com
complemento informacional geral do que existe. Do ponto de vista
“virtual”, resta a visita em 360 graus.

O http://www.mac.usp.br/, entre 2003 e 2005, espelho do
Museu de Arte Contempordnea de Siao Paulo, enquadrava-se na
concep¢do de Antonio Battro (1999). Tratava-se de um “outro museu”,
de wuma arquitetura complementar com vida prépria em
funcionamento no ciberespaco, paralelo com o MP, estendendo textos,
sistema de busca nos acervos, e ludicidade que no MP ndo sao
mostrados.

Battro assinala que o “museo virtual es aquél que se encuentra
expuesto en Internet y es interactivo con el usuario de la red...No sigue
un recorrido predeterminado o un camino obligado. Puede pasar de un
cuadro a otro sin recorrer toda la galeria o seguir una visita guiada
paso a paso, con toda suerte de indicaciones y explicaciones criticas. A
la salida, podria hacer también alguna compra - a distancia - en la
boutique del museo virtual. Por ahora no se puede sentar en el bar del
museo a tomar un café virtual con un amigo pero no conviene excluir
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nada. Los avances técnicos nos deparan sorpresas en cada esquina”.
(BATRRO, 1999, p.3) (29)

O MAC est4 localizado em Sdo Paulo, Brasil. E um museu de
arquitetura concebida, com categoria fechada na arte. O género é
Tradicional, embora haja projetos pedagdgicos. (v. figuras 5 e 6)

2 Museu de Arte Contemporanea da USP - Microsoft Internet Explorer cE s

Arquivo  Edtar Exibir Favoros  Ferramentss  Ajuda
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Exposigies
Eventos
Projetos

Biblioteca
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ES’P 01 ecial mac contrata
@ corcice | | | O Digite agui para pescuis I mAROEmSm B
Figura 5 - o MAC em 2004 Figura 6 - o MAC em 2019

HOME http://www.mac.usp.br/

0 Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sdo Paulo
(MAC USP) possui um acervo de cerca de 8.000 obras, entre 6leos,
desenhos, gravuras, esculturas, objetos e trabalhos conceituais,
constituindo grande patrimonio cultural com decorréncias sociais
nacionais e internacionais. Sdo obras de artistas como Anita Malfatti, Di
Cavalcanti, Brecheret, Tarsila, Rego Monteiro, Portinari, Oiticica, De
Chirico, Modigliani, Boccioni, Picasso, Chagall, entre tantos outros.

20 Tradugao livre: “o museu virtual aquele que se encontra exposto na Internet
e é interativo com o usudrio da rede...Nao se segue um roteiro predeterminado
ou um caminho obrigatério. Pode passar de um quadro a outro sem recorrer
toda a galeria ou seguir uma visita guiada passo a passo, com toda ajuda de
indicacdes e explicagdes criticas. A saida poderia se fazer também uma
compra - a distancia - na butique do museu virtual. No momento nao se pode
sentar no bar do museu pra tomar um café virtual com um amigo mas nao
convém excluir nada. Os avancos técnicos nos trazem surpresas em cada
esquina”.
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Multiplicador do saber e da exceléncia do préprio acervo,
sempre acompanhando os desafios sociais, 0 MAC USP é uma grande
sala de aula, laboratério e espago aberto a todas as formas de didlogo e
criacdo que expressem a densidade da arte contemporanea - ponte
para todos os processos que envolvem a vida do homem atual, espaco
para todas as linguagens, poéticas e ousadias.

A exposicdo virtual e o gabinete de papel contavam, em 2004,
com duzentos e vinte objetos apresentados, que podiam ter o
download e ampliacdo das suas imagens, cujos textos abrangiam o
nome, local, data, técnica, tamanho, forma de aquisi¢do, informacao
sobre o trabalho do autor e contexto histérico, sem suporte
videografico, mas com a possibilidade de consultar o Catalogo On-line,
através do Dedalus, e as novas aquisicbes da biblioteca, o que
correspondia a interface com o sistema de documentacgao e a interacdo
com dois grandes sistemas do museu.

Ainda em sua abertura (home) o MAC mostrava quatro
exposicoes tempordarias previstas para finalizar ainda em 2004. A
amostra, com textos e imagens, era uma sintese das suas interfaces
presenciais.

Com uma coluna vertical a esquerda, o MD trazia links para
biblioteca, informagdes, histdria, exposicoes, eventos e projetos, além do
apoio, que era uma forma de marketing para instituicdes, como a USP e
Petrobras, e empresas.

Em linha horizontal, a home trazia, em um dos links, o acesso ao
“MAC VIRTUAL”, “projeto que integra a arte a tecnologia digital.
Multiplas informag¢des em diferentes idiomas (portugués, espanhol e
inglés), consulta, estudos, entretenimentos”. [Previa] “a organizacdo de
trés eixos: tornar visivel a acdo do acervo, laboratérios, projetos,
exposicdes e demais atividades do MAC USP, o seu campo experimental
com pesquisas, curadorias e criagdes (Museu Experimental) e a
interatividade lddica e educativa (Museu Ludico)”
http://www.mac.usp.br/

Ao entrar no MAC VIRTUAL, o observador podia perceber os
links para o acervo, as exposi¢des, 0os cursos e os projetos, ainda
seguidos pela barra vertical, a esquerda, que direcionava o pesquisador
para o ponto inicial.

Ainda na home o observador podia perceber os dois projetos
MD. Aquele que se parecia com a interface do MAC, e o “virtual”, que,
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além de oferecer uma interface mais sistematica, possuia um grau de
interatividade mais avancado e uma maior facilidade de busca e
elementos textuais mais completos.

No acervo do “MAC VIRTUAL”, as instrugdes para pesquisar e
interagir eram claras logo ao abrir a pagina, quando uma janela se
abria com opg¢des para o catdlogo virtual, glossario e obras. O buscador
possuia trés opcoes, através de iniciais em alfa, com a procura por
tema, movimento artistico, material, autor, tendéncia ou periodo. Nesse
campo, havia uma seta que se abria em cortina. A outra opc¢do era
digitar o nome do autor, mas que tinha de utilizar a segunda op¢ao. Por
exemplo: escolher na cortina a palavra “técnica” e, em autoria, o nome
“Abramo”. O resultado sai em link para “ABRAMO, Livio”, que foi um
artista da gravura, nascido em Araraquara, SP, Brasil, 1903 e falecido
em Assuncao, Paraguai, 1992.

Na parte superior dessa mesma janela, imagens escultéricas,
pictodricas e de instala¢des deslizavam lentamente em horizontal. Todas
linkadas, e com o click, apareciam no centro da janela como se fosse um
processo de busca. As imagens escultéricas e de instalagdes nao
possuiam tridimensionalidade, o que era uma falha para o bom projeto
de busca e apresentacgao que tem o MD.

0 ludismo era todo desenvolvido para a Exposi¢do, com paginas

musicadas e com elementos de interagdo para criancas e adultos. (v.
figura 7)

oft Internet Explorer

- &8 - [LJ o 33
SPAMAC VIRTUAL hem Y8y e
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Figura 7. MAC VIRTUAL. Ludismo em uma das exposicoes
Fonte: http://www.mac.usp.br/
Acesso em 2004
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Além do ludismo, 0 MAC VIRTUAL trazia uma série de projetos
que contemplavam o MAC presencial e o virtual Era o caso da
curadoria virtual 3D, “um Projeto de Pesquisa desenvolvido no
Laboratéorio de Tecnologias Interativas do Departamento de
Computacdo e Sistemas Digitais da Escola Politécnica da USP com
apoio do MAC USP e do Banco Santander”. (http://www.mac.usp.br/)
Era necessario se cadastrar. O usuario, apés o facil e rapido cadastro,
podia selecionar obras e criar uma exposi¢do, que poderia ser visitada
por novos cadastrados. A selecdo e a andlise dos objetos tornavam-se
uma espécie de curadoria.

Ao analisar sites de “museus virtuais” na net, Maria Piacente,
em sua tese de Masters of Arts nos Estados Unidos, enumera trés tipos
de websites de museus. (PIACENT Apud SABBATINI, 2002, 2 p.) (?1) O
primeiro tipo de sites é o folheto eletrénico, cujo objetivo é a
apresentacdo do museu. Este tipo de site funciona como uma
ferramenta de comunicacao e de marketing. O internauta tem acesso a
histéria do museu, aos horarios de funcionamentos e as vezes ao corpo
técnico do museu. E o tipo mais comum em quase todos os museus, e
que foram os primeiros alvos da critica de Pierre Lévy. Alguns sdo mais
bem elaborados, dependendo dos recursos existentes no museu, mas
todos tém como objetivo principal ser uma apresentagdo visual, tal
como um folheto, do museu. Nesse caso, a Internet funciona como uma
forma de tornar o museu mais conhecido e também possibilitar um
acesso mais facil pelos utilizadores da rede mundial de computadores.
(grifos do autor)

O Museu do Automoével de Floriano, Floriano, Piaui, Brasil,
aportado no portal www.floriano.net (22), foi um dos melhores
exemplos para esse tipo. 0 MP é de tipo edificio convertido e traz uma
categoria voltada para o Automobilismo. (v. figura 8)

21 A autora trabalha o termo “categoria” e ndo “tipo”. Aqui “categoria” é
sinénimo de espécie de colegdo ou acervo.
22 Nao mais disponivel. Em 18 de margo de 2019
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A Nova pagina 5 - Microsoft Internet Explorer

Arquivo  Edtar Exibr Favortos Feramentas  Ajuda

2 @ S 2y - 5 - il
x B @ P @€ = y 3
Endereco | €] s\Ciéncias e do Automdvel de do Automével de Foriano.htm v | (3 1

ysearch - | [ seach -] Faiedto retisve butons iom My Search

Pdgina Inicial ~ Histérico Eventos Fotos Links E-mail

MUSEU DO AUTOMOVEL DE FLORIANO. - PIAVE

Mude seu visual, use

Tintura Sobral
} A que mais vende
o poqut;éammr

Yilniciar C EWEWG S < =@ £3.lwc [wme [@m (@i e &) 3y 1741

Figura 8. HOME Museu do Automével de Floriano - Piaui.
Acesso em junho de 2004
Ndo mais disponivel. Em 18 de marco de 2019

Apenas seis imagens de objetos e cenas eram apresentadas
nesse MD. Tratava-se de fotografias, sem qualquer efeito, portanto sem
tridimensionalidade, sem possibilidade de ampliar, apenas “salvar”.

Nao havia video. E a qualidade dos textos sobre o objeto era
muito ruim, apenas nome e data. Por exemplo, em uma das fotos ha o
nome da atriz Ana Paula Arésio grafado de forma incorreta, e o
comentario de uma foto “Um Chevrolet Belair 1956 com uma terrivel
Gata: Ana Paula Arozes”. (v. figura 9) Sem qualquer interface com o
sistema de documentacio.

O site trazia doze links para portais sobre carros antigos. E o
internauta podia entrar em contato pelos enderecos: Sitio Jacilandia
perto da Escola Técnica Federal do Piaui e do Parque de Exposicdo
Agropecudria. Bairro Meladdo - Floriano - PI - Brasil. 0xx86 522-1406
e 522-1656. E-mail: sobral@florianonet.com.br

0 segundo tipo trabalhado por Piacente (Idem) é o museu no
mundo virtual. Neste tipo a instituicdo apresenta informacdes mais
detalhadas sobre o seu acervo e, muitas vezes, através de visitas
virtuais.
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2 Nova pagina 5 - Microsoft Internet Explorer
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Figura 9. Museu do Automdével de Floriano.
Imagens do museu. No verbete o nome errado da atriz.
Fonte: www.floriano.net/museudoautomével

Acesso em 2004

O site acaba por projetar o museu fisico digitalmente e muitas
vezes apresenta exposicdes temporarias que ja ndo se encontram mais
montadas em seu espago fisico, fazendo da Internet uma espécie de
reserva técnica de exposicdes. Além disso, muitos deles disponibilizam
bases de dados do seu acervo, mostrando objetos que ndo se
encontram em exposicdo naquele momento ou mesmo disponibilizam
informagdes sobre determinado assunto. (grifos do autor)

Nesse tipo pode-se encontrar alguns sites de museus
brasileiros e portugueses. Entre eles destaca-se o site do Museu
Nacional de Arqueologia, tutelado pelo Instituto Portugués de Museus
de Portugal.

0 Museu Nacional de Arqueologia estd localizado em Lisboa,
Portugal. E um MP de tipo convertido, com categoria voltada para a
arqueologia e género tradicional. A sua URL, correspondente ao MP, é o
http://mnarqueologia-ipmuseus.pt/ em inglés, portugués e francés. (v.
figuras 10 e 11)
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A Museu Nacional de Arqueologia | home - Microsoft Internet Explorer
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O MD disponibilizava muitos objetos do acervo, principalmente
porque havia interface entre sistemas. Um sistema de busca rapido e
agil que encaminhava o pesquisador ao SDM do museu. A qualidade
das imagens, a partir da busca deixava a desejar, ja que havia pequena
ampliacdo sem tridimensionalidade.

A busca era feita escrevendo uma palavra combinada com a
categoria que se queria procurar. Pesquisa nas colegdes por: colecdes
(geral), proveniéncia, categoria, tipologia e cronologia. Pesquisa por
categoria: colegdes (geral), armas, arquitetura, artefatos de metal,
artefatos ideotécnicos, bronze figurativo, cerdmica, epigrafia, escultura,
instrumentos e utensilios, mobilidrios finebre, mosaicos, numismatica,
objetos de uso pessoal, ourivesaria, utensilios liticos e subprodutos e
vidros. Era possivel pesquisar nas exposigoes: exposicdes (geral),
permanente e temporaria. Pesquisa na biblioteca por: pesquisa global,
indice OAP e edicoes do MNA. Havia também a pesquisa geral por
palavra.

O museu também disponibilizava - parcamente e
periodicamente eleitas - cinco imagens em flash com rotatividade de
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36092 inteirada com o mouse. Um passo para o museu que pretendia
articular esse esquema com a totalidade do acervo.

Com o mouse, a imagem se movimentava em uma giratoria
horizontal, sem qualquer alteragio do texto, que possui a mesma
caracteristica dos demais buscados.

As rotativas eram as unicas em tridimensao. Nao podiam ser
salvas diretamente no clique do mouse, apenas com a utilizacdo da
tecla print screen. As demais imagens do acervo vinham em duas
dimensdes, assim sendo: em tamanho menor no resultado da pesquisa
e na sua ampliagao.

Nao havia video, mas era possivel ver alguns espacos do museu
em angulo 360 graus em Macromedia Flash Player 6 a partir do link
“visita virtual”. O cibernauta podia obter uma imagem aproximada do
Atrio do Museu, de onde podia se dirigir para qualquer das areas
expositivas.

Sobre o acervo da biblioteca se podia obter: titulo, autor, série e
ano (indice OAP- O Arquedlogo Portugués) e titulo, edi¢do, autor, ano,
ndimero de paginas, ISBN e preco para as edicbes MNA (Museu
Nacional de Arqueologia). Também com sistema de busca.

Em termos de Comunicagdo Museolégica (exposicdo), o site ndo
se limitava a mostrar vitrines e prateleiras com objetos, mas “linkava”
tematizagOes trabalhadas no passado e no presente, com textos e
imagens que mostravam e relatavam os eventos, além de disponibilizar
tematicas em buscas que revelam textos sobre o acervo.

Havia links para o Instituto Portugués de Museus
(www.ipmuseus.pt), para o ministério da cultura (www.min-
cultura.pt), para um site de arqueologia  brasileira
(http://www.itaucultural.org.br/arqueologia/) e diversos outros sites.

Era possivel comprar on-line os produtos da loja do museu, ou
seja, o site também presta uma espécie de servigo de e-commerce para
o museu. Além disso, o MNA é também um site de informagdes sobre
arqueologia em Portugal. Premiado pela Unesco em 2002 com ‘Web
Art d'Or’, de melhor site de museus do mundo, o Museu Nacional de
Arqueologia foi um bom exemplo de um site de museu no mundo
virtual.

0 MNA fica também no passado, pois hoje conta apenas com
um site que reflete somente numa propaganda do museu, com tao
somente informagdes do que presencialmente possui, e uma abertura
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palaciana na sua pagina inicial. Na verdade, um retrocesso museoldgico
desta institui¢do no ciberespaco.

O terceiro tipo classificado por Piacente (Ibidem) é o que ela
denomina de museus realmente interativos. Neste tipo de site, pode
até existir uma relacdo entre o MD e o MP, mas sdo acrescentados
elementos de interatividade que envolvem o visitante. As vezes, o
museu reproduz os conteudos expositivos do MP, e em outros casos, o
MD é bem diferente do museu fisico. O que torna estes museus
interativos é a forma como eles trabalham o publico. A interatividade é
a alma desse tipo de site de museu, pois permite que o publico possa
interagir com e no museu. Neste caso, é importante salientar que o
museu na Internet ndo perde as suas caracteristicas essenciais e que
pode adquirir novas facetas. Ou seja, os objetivos dos sites e Apps nao
sdo necessariamente diferentes do museu fisico, mas complementos
deles. (grifos do autor)

Um bom exemplo, entre outros, é o Museum of Childhood, cujo
MP esta localizado em Londres, Inglaterra, e sua URL no
https://www.vam.ac.uk/moc/ em inglés. O MP é de arquitetura
concebida e abriga uma categoria voltada para brinquedos. Em seu

especo presencial o género é tradicional. (v. figuras 12 e 13)
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Tal qual em 2003-2004, hoje o MD nao disponibiliza imagens
do acervo. Ele apenas informa as suas atividades, mesmo tendo um link
para “exposicdo”. Disponibiliza dois arquivos em PDF que referenciam
0 acervo permanente, novas aquisicoes e o total de objetos, e outro que
fala do namero Recorde de visitantes a exposicao.

Havia, por outro lado, um 6timo campo para o ludismo. No link
“build a toy” (criar um brinquedo), o internauta podia construir um
personagem e jogar com ele. O jogo possuia trés niveis e era disponivel
para as faixas etdrias a partir dos cinco anos de idade, com
possibilidade do emprego de calculo, conhecimento de &ngulos,
velocidade e perigo. Bastante interativo.

Em “Moving toys”, o internauta podia escolher uma figura de
um brinquedo, disponivel em varias formas, como um sapo, o Fredy e
Barney dos Flintstones, Pernalonga e outros, e vé-la cantando. Era
necessario ter o programa Quick Time. Havia também um link para
uma pagina sobre o acervo de ursos de pelicia, mas com imagens
meramente ilustrativas, sem carater de acervo.

E o Museu das Criancas hoje é mais um que demonstra uma
alteracdo para o somente informativo das suas programacdes e dos
seus programas presenciais. A interatividade e a apresentacdo de
acervos nao mais existem on-line.

Entre os autores que trabalharam a questdo dos museus
virtuais, destaca-se Bernard Deloche, que discute a questdo sob um
prisma filosé6fico, museolégico e comunicacional, com mais
profundidade. Em sua obra ‘Le musée virtuel’, publicada em 2001,
Deloche estuda a questao da virtualidade no processo museolégico.

Debrucgando-se basicamente sobre os museus de arte, Deloche
estuda o que ele chama de tripla reciprocidade da arte. Para ele, a arte
estd ligada a trés termos fundamentais: o estético, o museal e o virtual.
O estético teria como processo o sentir, o museal expor e o virtual
substituir.

Para Deloche, o virtual é onipresente e possibilita a emergéncia
de outra cultura, pois “Le virtuel a, d’'un seul coup, élargi sans
restriction le champ de 1’expographie”. (23) (2001, p.17) Em sua

23 - Tradugdo livre: “O virtual alargou, de um sé golpe e sem restri¢des, o
campo da expografia.”
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definicdo de arte “la présentation du sensible par un artefact”. (24)
(2001, p. 47).

0 “museu virtual” permite a dessacralizacdo da arte, do objeto
sensivel. Mas ndo se deve, afirma Deloche (2001), fazer do museu um
depdsito de arte. Deve-se também evitar a fetichizacdo da arte pelos
museus. Para este autor, o museu tem uma dupla funcdo estética:
comunicar e analisar. O museu é um lugar privilegiado de experiéncias
sensoriais. Deloche afirma que o museu é um templo da imagem,
utilizando o conceito de museu paralelo, ou seja, o museu virtual é
aquele que existe na virtualidade, quase como um substituto, um
museu sem lugar e sem paredes. No entanto, para ele, ndo ha
incompatibilidade entre o museu paralelo e o fisico, a que ele da o
nome de institucional. O exemplo trabalhado a partir de Battro
corresponde a no¢do que Deloche trabalha sobre os museus da web.
(Grifos do autor)

“(..)I'histoire montre qu'un deuxiéme musée a sans cesse
doublé le musée officiel, il s’agit du musée de substitus,
d’un musée virtuel si I’'on veut, géneralement sans lieu et
sans murs, et cependant tout aussi réel et certainement
plus efficace que ne l'est le musée institutionnel 25”.
(Deloche, 2001, p. 162) (grifos do autor)

Em relacdo a posicdo de Deloche sobre os MDs, embora se
concorde aqui que o MD seja um museu sem lugar e sem paredes,
discorda-se quando ele diz que se trata de um museu substituto. Ora,
quando o MD é uma vertente digital de um museu fisico, ele ndo é um
museu substituto. Ele pode, sim, ser um museu complementar, como
fala Battro, pois pode existir fisicamente e ter uma vertente virtual.

24 - Tradugao livre: “a apresentacdo do sensivel através de um artefato”.

25 - Tradugdo livre: “(...) a histéria mostra que um segundo museu duplica o
museu oficial, sem duvida, trata-se do museu dos substitutos, de um museu
virtual se quisermos, geralmente sem espaco e sem paredes, mas, entretanto,
tdo real e certamente tdo eficaz quanto o museu institucional”. (grifos do
autor) Observacdo: ndo concordamos com o termo institucional, pois pode
gerar confusdo, dando a entender que o museu virtual ndo é uma instituicao.
No entanto, ele também pode ser uma instituicdo. Para referenciar o museu
fisico falamos do museu presencial (MP)
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Nesse sentido, o MD pode ser tdo ou mais eficaz do que o museu fisico,
mas nao substituird o MP, pois se trata de cultura, estética, sistemas e
ambientes diferenciados (LUHMANN, 1992, p. 100)

Os bancos eletrénicos ndo substituem o banco presencial, com
atendimento face a face; lojas, livrarias ndo sdo diferentes dos
shoppings eletrénicos na web e na compra por telefone. A escolha do
produto, a circulagdo pela loja e os contatos sdo casos que se diferem
do ambiente na web. Assim sdo os museus. Passear em um ecomuseu
requer esfor¢o fisico que se diferencia da visdo de um video sobre o
mesmo ecomuseu virtualizado na net. A contemplacdo na tela, no
ambiente eletronico, difere-se da contemplacao na galeria presencial.

Tanto Antonio Battro (1999) quanto Bernard Deloche (2001)
trabalham com a concepc¢do de museu virtual, baseados no conceito do
museu imagindrio defendido por André Malraux, que propunha a
criacdo de um museu que serviria para abrigar todas as obras de arte
do mundo, devidamente fotografadas e publicadas em albuns que se
podiam adquirir em qualquer livraria.

0 museu virtual é uma espécie de um museu imaginario porque,
em primeiro lugar, ele trabalha com a reproducao, e em segundo lugar,
porque ele é uma referéncia patrimonial. Mas segundo Battro (1999),
“El museo virtual es mucho mas que poner fotos en Internet de las
reservas, colecciones permanentes y muestras temporarias. Se trata de
concebir un museo totalmente nuevo”. (2¢)

Bernard Deloche diferencia o museu virtual do cibermuseu.
Para ele, o museu virtual é um museu paralelo, aberto as novas
sensacoes. Os sites ou os CD-ROMs dos museus sdo, para Deloche,
cibermuseus, pois modificam ou complementam o museu fisico. Ja o
museu virtual é uma nova concep¢do do mesmo patrimdnio,
apresentada de forma virtual. (grifos do autor)

A partir desses varios conceitos trabalhados pelos diversos
autores, distinguir-se-a aqui dois tipos de museus na web. Os Museus
Digitais (MDs) e os Cibermuseu (CMs), e por museu virtual entender-
se-4 aqueles expressos em suportes que criam uma virtualidade
potencial dos museus presenciais (MP) que possuem limites na sua

26 - Tradugao livre: “O museu virtual é muito mais do que por fotos na Internet
das reservas, cole¢des permanentes e exposicdes temporarias. Trata-se de
conceber um museu novo”.
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apresentacdo. Sdo, portanto, museus virtuais os pequenos recortes
espelhados do MP. Uma fase com objetivo basico de recorte sobre
determinado aspecto do MP. Nesse caso, e.g., 0 museu imaginario de
Malraux, trabalhado sobre fotografia, com respaldo para catalogos e
livros. A fita VHS também é um recorte e virtualizagdo do museu. O
recorte temporario que o video traz com narrativas em audio e
imagens que apresentam espacos abertos e fechados dos museus. CD
ROMs e DVDs sao reproducdes off-line em midias digitais, com sistema
multimididtico e hipertexto, porém fechados, sem links para o
ciberespaco. Os CDs funcionam como uma exposicao que se instala e se
mantém ad eterna com aquela mesma informacdo e estética. A
diferenca entre um CD ou DVD da fita VHS, analdgica com resolugao a
partir de linhas, estd na qualidade da imagem e no circuito - randémico
nos discos em detrimento da seqiliencialidade das fitas. (grifos do
autor)

Os MDs, ao contrario do que foi definido logo acima como
museu virtual, sdo ambientes digitais no ciberespaco, acompanhados
pela interface presencial, com aberturas para féruns de debates, em
salas reservadas, sobre questdes da museologia e temas que refletem o
préprio museu; contato aberto em e-mail; eventualmente com suporte
explicativo (entrevistas) sobre temas, com curadores de exposicdes e
pesquisadores de assuntos especificos (com links para contato em e-
mails e telefones); a possibilidade de comprar na loja; e a possibilidade
de linkar a outros museus. Além disso, com poucas ressalvas, ha os
MDs que disponibilizam a pesquisa em seus SDMs e Banco de Dados
Iconograficos (BDIs), proporcionando resultados com dados que
ajudam a elucidar a procura do pesquisador.

A 6tica dos MDs é quebrar a barreira tempo-espaco. No
entanto, todos restringem ao pesquisador e ao publico que pretende
explorar mais a fundo o acervo. Podem estar despertando apenas para
a légica de mercado, de uma cultura de massa, e acrescentando novos
recursos para seduzirem os internautas/visitantes, como forma de
atrai-los ao MP. (LEVY, 1999a)

Os CMs possuem uma estrutura bastante diferenciada dos MDs.
Aqui CMs sao definidos como aqueles digitalmente criados e colocados
na web sem uma interface presencial, i.e., sem ambientes presenciais
de visitacdo e pesquisa. No CM os ambientes museisticos funcionam
apenas na net, dando aval a criacdo e informacdo de historias de

140



Museologia e Patrimdnio - Volume 1

qualquer pessoa, de objetos artisticos (de artistas renomados e de
iniciantes) e ndo artisticos (de artistas, iniciantes e leigos), poemas e
debates, tudo que compoe os acervos digitais, quebrando as barreiras
do tempo-espaco, dos horarios de visita, da comunidade local, do
siléncio e mostrando textos que partem das mais simples pessoas de
um lugar qualquer.

Todavia, vale lembrar que os CMs possuem os seus ambientes
de execugdo presencial, com escritérios, arquivos e softwares para
digitalizacdo de documentos e objetos entregues presencialmente para
a digitalizacdo e posterior inser¢do na rede. O que ndo acontece no
ambiente presencial é a exposi¢do, a busca (pesquisa) e a apresentagao
do museu. Na verdade, quando se visita o espaco onde trabalham os
profissionais que desenvolveram o CM, depara-se com centrais de
dados e arquivos que processam para insercao no ciberespaco.

De toda forma, agora ndo é o viajante que se desloca ao Museu,
mas sim as suas informacdes, enviadas a um enderego eletrénico. O
visitante vai ao museu sem sair do seu espac¢o geografico, visita um
museu cujo referencial é comum em um espago sem limites, sem
demarcagdes ou barreiras, um espago ndo extramuros - como 0
fizeram o museum bus e o museu comunitario - mas simplesmente sem
muros. Uma oOtica que reflete na prépria estética do mundo
contemporaneo, a da velocidade. (VIRILIO, 2000, p. 3).

Na sociedade global a moeda forte é a informacao
disponibilizada de forma universalmente acessivel, just in
time. As mudancas dai decorrentes terdo enorme impacto
nos modos de aprender e fazer do ser humano. A revolugdo
da informagdo poderd modificar de forma permanente a
educacdo, o trabalho, o governo, os servigos publicos, o
lazer, as formas de organizar a sociedade e, em ultima
analise, a propria definicdo e o proprio entendimento do
ser humano. A nova sociedade caminha para a
multidisciplinaridade, para a flexibilidade operacional,
para a velocidade, a precisio e a pontualidade da
informagdo. A humanidade estd entrando na era da
socializacdo da informacdo e da democratizacdo de seu
acesso. (Jambeiro, 2000, p. 207)
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Para Jesus Caceres, “Otra sociedad aparecio; el texto
permanecié como figura que obliga, que ordena, que organiza, pero la
lectura se liber6. Otro mundo emergié de las posibilidades de
interpretar, de significar. El control sobre la mente se mantuvo gracias
a la textualidad como imagen de la disciplina que permite avanzar. La
gramatica ocup6 el lugar del texto para leer y ser leido. En principio
cualquiera que tuviera acceso a las normas de construccién podria leer
lo armado a partir de ellas, y podria escribir. Pero no fue asi, muchos
tuvieron la oportunidad de leer, pero pocos tuvieron la oportunidad de
escribir y de ser leidos. El control sobre el texto garantizé aun cierto
control, mas sutil, con menos gasto energético, con mayores
posibilidades de manejo de la apariencia de la nueva libertad
gramatologica”. (27) (CACERES, 1999, p.2)

Os cibermuseus sdo mais uma criacdao que se revelou e vem se
desenvolvendo no ciberespago. Atualizando temas sobre a arte, a
biografia, a sociedade, o mundo globalizado e o mundo pessoal
daqueles que ndo tém voz para contar a sua histéria em um grande
museu. Caceres observa que “La revolucién de la cibersociedad trajo
nuevos cursos metaforicos; ahora es posible leer y escribir, y hacerlo
en grupo y colectivamente, no soélo la interactividad sino Ila
multinteractividad, no s6lo la escritura sino la hipertextualidad. El
tiempo pasé y la sociedad cambio, el ciberespacio social inaugura la
metafora de la configuracién de mundos distintos desde la interaccién
real en el espacio virtual.” (28) (Idem, p. 3)

27 Tradugdo livre. “Outra sociedade que apareceu; o texto permaneceu como
figura que obriga, que ordena, que organiza, porém a leitura se libertou. Outro
mundo emergiu das possibilidades de interpretar, de significar. O controle
sobre a mente se manteve gracas a textualidade com imagem da disciplina que
permite avancar. A gramatica ocupou o lugar do texto pra ler e para ser lido.
Em principio, qualquer um que tivesse acesso as normas de construgao
poderia ler a estrutura a partir delas, e poderia escrever. Porém, nao foi assim,
muitos tiveram a oportunidade de ler, porém poucos tiveram a oportunidade
de escrever e de se lidos. O controle sobre o texto garantiu, inclusive, certo
controle, mais sutil, com menos gasto enérgico, com maiores possibilidades de
manejo da aparéncia da nova liberdade gramatolégica”.

28 Tradugdo livre: “A revolugdo da cibersociedade trouxe novos cursos
metaféricos; Hoje é possivel ler e escrever, e fazé-lo em grupo e coletivamente,
ndo apenas a interatividade, mas também a multinteratividade, ndo somente a
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Tudo isso, mais a inser¢do do cidaddo comum no museu, trouxe
conteddo que desmistifica o museu, primeiro, enquanto lugar
reluzente, depois como espaco que coletiviza as producdes (LEVY,
1999b) que, vale enfatizar, sdo culturas, histéria e patriménio cultural,
num ambiente que oportuniza a criagdo do acervo a distancia, cujas
imagens, disponiveis a qualquer comunidade, permitem que as
“antes reprimidas participem na condu¢do social"
(STOCKINGER, 2001). Seria também a ética do lugar comum (AUGE) e
da quebra do personalismo e da histéria dos “grandes nomes”.

Desta maneira, os conceitos de virtual, digital e ciber, tendo
como foco os museus se classificam da seguinte forma. (v. quadro 2)

informacgdes

Caracteristicas Formas
Catalogos e
Alguns apenas abrigam imagens e livros de
Museus textos dos Museus, outros trazem sons. | papel. CD
Virtuais Sao portateis, utilizados em estudos de | ROMs, DVDs e
exposicdo, arquitetura e divulgacao. VHS. Apps de
tablets e
smartphones
MDs Sempre on-line. Desenvolvidos a partir Sites
da forma presencial. Possuem a
caracteristica de divulgacdo do acervo,
embora haja interatividade na maioria
dos casos.
CMs Sem interface presencial de uma Sites

arquitetura tradicional. Cria o acervo a
partir do observador e projetos de arte
e histéria oral.

Quadro 2. Diferenciagdo entre Museus virtuais, Museus digitais

e Cibermuseus.

escrita, mas também a hipertextualidade. O tempo passou e a sociedade
mudou, o ciberespaco social inaugura a metafora da configuragdo de mundos
distintos desde a interagdo real no espago virtual.
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4. Conclusoes

Desde quando os museus se abriram para experiéncias em
novos ambientes, os seus espac¢os foram se transformando e se
aproximando das novas estéticas, categorias e dos perfis paisagisticos
e sociais que os cercam. Além disso, os museus passaram também a
acompanhar a evolucdo tecnolégica e enquadrar suas linhas de
trabalho e desenvolvimento cientifico em novas perspectivas, e.g., a
informatizacdo dos SDMs e BDIs de grandes museus, que facilitou a
criacdo de midias como CD-ROMs e totens multimidia, e o
reconhecimento do ciberespago como caminho para a insercdo de nova
arquitetura museistica.

Da diversidade existente entre os museus pode-se verificar a
permanéncia dos tradicionais Museus-Casa e dos Museus-Jardim, numa
demonstragdo de continuidade da estética museistica que remonta a
antiguidade classica. (BARRETO, 2000) Dentro dessa observacdo, e
ainda verificando o campo arquitetonico, pode-se notar o grande
empreendimento das instituicdes museisticas em construir edificios
que consolidam uma proposta que objetiva a arte e os ambientes.
Nesse sentido, uma nova concep¢do museografica envolve hoje
projetos que preveem filiais institucionais em varios cantos do mundo,
a exemplo das redes Guggenheim e Louvre.

A partir do inicio dos anos 1990, com o advento da Internet, a
museologia passou a verificar um possivel espaco para exposicdes,
pesquisa e divulgacdo: o ciberespaco. Com isso, surge um novo
conceito de museu que “decorre do nascimento de uma nova
sociedade: a sociedade da informacdo, e da sua cultura. Estas se
definem por uma mudanca continua que afeta todas as esferas da vida
e, decorrentemente, também a uma mudanga continua do sentido e do
valor”. (LLUSSA, 2002). Além disso, levando em conta essa mudanca
s6ciocomunicacional, na “sociedade em rede é o espaco, ndo mais
fisico, mas de fluxos de informag¢do, que passa a organizar o tempo”.
(LEMOS 2001, p.17)

A WWW abriga todo tipo de publicagdo. Um MP que cria a sua
interface digital on-line torna-se muito mais que uma publicacio
tradicional, uma vez que aufere os benéficos do hipertexto, da
hipermedia e do ciberespaco.
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Portanto, os museus, como qualquer instituicdo, estao
presentes na rede mundial de computadores. A criacdo de sites de
museus proliferou a partir da década de 1990, mas muitos museus
ainda nem possuem sites institucionais. E muito deles possuem sites
cujo Unico objetivo é divulgar atividades da instituicao.

O seu acesso pela Internet, possibilita ao espectador todas as
vantagens decorrentes da informag¢do dos processos comunicacionais.
Um MD é parte deste grande hipertexto eletrénico que é o ciberespaco.
(HAUPT, 1998, p.12).

Resumindo, a extensdo do ciberespago acompanha e acelera
uma virtualizagio geral da “economia da sociedade” (LEVY, 1999a,
p.49), mas que também agrega formas comportamentais quando se
pensa nas possibilidades existentes na “quebra” da barreira tempo-
espaco que esta além do radio e da televisao tradicionais.

Este novo mundo construido sobre as redes de
telecomunicacdes abriu aos museus uma era de grandes
possibilidades. Sabe-se que os museus sdo na atualidade um dos
empreendimentos culturais mais bem sucedidos, principalmente
quando se fala dos grandes museus na Europa, EUA, México, Egito e de
alguns Estados do Brasil, que, além de atrairem milhdes de turistas
todos os anos, exaltam a imagem de cada nacdo através da arte, da
historia, etnologia e criagdes diversas acontecidas em cada lugar, fonte
para a identidade cultural e incursdes cientificas. Eles se constituem
naturalmente em objeto de interesse publico, uma vez que sdo
guardides e zeladores do patrimonio cultural.

Quando se visita os MDs tem-se a possibilidade de se
transportar imediatamente a outros lugares, construir um percurso
original, investigar, gravar textos, sons e imagens. O visitante do MD é
um leitor ativo que traca seu caminho sem se restringir a um roteiro
pré-existente. Ele organiza o seu préprio circuito dentro dos seus
interesses. Nesse sentido, trabalha a questao autopoiética, onde em um
sistema/ambiente a sua organizacdo se desenvolve - a partir da sua
observacdo - numa “varredura” hipertextual que é a tentativa de
organizar o seu mundo perceptivo em um caminho que indica a ligacdo
de tudo, o ciberespago. (LUHMANN apud STOCKINGER, 2001)

Essa razdo autopoiética enquadra-se em dois sistemas: o
psiquico, que se baseia em processos de pensamento — observacao,
percepgao, inclusdo ou exclusdo - sentimentos etc., e o social baseado

145



Museologia e Patrimdnio - Volume 1

em processos de comunicacdo, jA que o visitante do museu recebera
mensagens, informagdes e formas bi e tridimensionais impulsionadas a
contemplacao, criticidade, apreensao ou estranhamento.

Isso equivale dizer que o museu, visto como sistema, é
planejado para disponibilizar ao publico comum e especifico, ao
turismo e universidades, uma organizagdo partilhada de objetos,
textos, circuito e espaco, para que o impulso do observador ao museu
ndo se perca diante da imensiddo museal, como acontecia no século
XVIII e até meados do XIX, a miscelanea dos gabinetes de curiosidade,
onde tudo era acumulado sobre tudo, em poucas salas, sem
sistematizacao.

Hoje, ainda se percebe algumas miscelaneas em museus pelo
mundo e até no ciberespaco. Sdo certamente lugares museais em que o
pesquisador teria de iniciar uma autopoiese, além de imaginar como
seria a do museu. E comum em arquivos e museus, no Brasil,
pesquisadores, além de fazerem os seus proprios trabalhos,
“ajudarem” na organizacdo de subsistemas, fundos, séries e arquivos.

Apesar de novas realidades espaciais e temporais perpetuarem
o dia a dias das pessoas, oferecidas pelas novas tecnologias, os MPs,
com suas construgoes solidas, continuam sendo os locais que abrigam
obras que pretendem ser vistas e fruidas 14 onde estdo. “Jamais, em
proporc¢ao, as obras de arte atingiram tdo elevado preco, jamais se viu
tantos consumidores comprimirem-se nos museus”. (DEBRAY, 1994, p.
239) Prova disto é o aumento quantitativo dos MPs no mundo, assim
como se pode observar com a imprensa, livros, TVs, etc.

Além disso - e aqui cabe talvez o ponto mais critico - os MPs
possuem um carater hipertextual mais rico do que o MD. Pode ser uma
ilogicidade, mas é um fato. O pesquisador, em um MP, pode ter uma
biblioteca e um SDM que proporcionem suporte as informacdes sobre
0 seu objeto de pesquisa. Embora tenha que sair de casa, viajar e
obedecer aos horarios do museu. Isso porque o MD ainda nao abriga
conteudos informativos e perceptivos dos (e sobre os) objetos de uma
forma totalizadora. Os museus disponiveis na net ainda ndo possuem
um terco de seus objetos disponiveis, o que é uma contradicdo com a
midia museu.

A hipertextualidade nos MDs possui um baixo valor
quantitativo de informagdes sobre uma peca do acervo. Os objetos
mais prejudicados sdo os tridimensionais, sem a tridimensionalidade
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que o observador poderia perceber, analisar etc. Além de ainda ndo
dispor de fontes bibliograficas em hipertexto sobre o acervo.

Sem duvidas que o ciberespaco encurta tempo e espago e nos
faz partilhar relagdes a distancia. Nesse sentido, o MD, parte integrante
de um cibersistema estaria diretamente ligado ao que seria a propria
visitacao e pesquisa ancoradas na percep¢ao do
observador/pesquisador. (29)

0 uso dos computadores nos museus veio revolucionar os
métodos de documentagdo e da exposicdo. H4 uma evolucdo no campo
da documentacdo, nas redes internas, na forma documental, que levou
os museus sistematizados a “abandonarem” a ficha de identificacdo e o
inventario de papel, além de outros requisitos eletrénicos que se
acompanham hoje nos museus.
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1. Introducao

Este artigo consiste em um recorte da minha tese de doutorado,
intitulada “Percep¢do ambiental em museus paisagens de arte
contemporanea: a legibilidade dos museus Inhotim/Brasil e
Serralves/Portugal avaliada pelo publico/visitante”, sob orientacao da
Prof2. Dr2. Gleice Azambuja Elali e defendida junto ao Programa de
P6s-Graduagdo em Arquitetura e Urbanismo (PPGAU), da Universidade
Federal do Rio Grande do Norte (UFRN), com bolsa sanduiche pelo
Programa Erasmus Mundus 17, da Unido Europeia, junto ao
Doutoramento em Arquitectura, da Universidade do Minho, em
Portugal, sob a supervisao do Prof. Dr. Pedro Bandeira.

Trabalhei com a tipologia Museu Paisagem de Arte
Contemporanea (MPAC), que associa as duas classificacdes anteriores
de museus de arte, Museu de Arte Contemporanea (MAC) e Museu
Paisagem (MP), em uma udnica tipologia, correspondente a instituicdo
museoldgica que agrega as caracteristicas de qualquer MAC, em
relacdo intrinseca com as caracteristicas do MP (ja que nem todo MAC
estabelece esse tipo de relacdo). Ou seja, MPACs sdo instituicdes
culturais dedicadas a arte contemporianea que abrigam um
parque/jardim significativo e que tem como meta a inter-relacdo
constante entre o percurso galeristico e a paisagem no entorno.

Os Museus de Arte Contemporanea (MACs) despertaram minha
atencdo por conjugarem arquitetura e arte. Neste contexto, uma
tipologia mostra-se ainda mais especifica e instigante: a dos Museus
Paisagem de Arte Contemporanea (MPACs), nos quais estes dois
fatores anteriores se somam a questdes ambientais. Trabalhei com a
relacdo das pessoas com a arte contemporanea no contexto especifico

151



Museologia e Patrimdnio - Volume 1

do patrimonio cultural, o Museu de Arte Contemporanea da Fundacdo
de Serralves, Porto, Portugal.

A evolucdo do conceito de patriménio cultural nas ultimas
décadas, deslocando-se progressivamente da esfera dos
monumentos e sitios para a esfera das paisagens culturais,
visou acomodar a crescente diversidade e divergéncia de
interesses socioculturais, tentando oferecer a cada um
deles o direito a coapropriacio de um conjunto de
marcadores territoriais, na esperanca de que tal evitasse
rupturas e novos conflitos de fronteira. (Campos, Preve e

De Souza, 2015, p. 38).

Os museus sao classificados em tipologias variadas, dentre as
quais temos como foco a tipologia de Museu de Arte (MA), instituicdo
museoldgica especializada em conservar, investigar, interpretar e
expor a producdo artistica em suas mais diversas abordagens. Por sua
vez, ao longo dos séculos XIX e XX estas instituicdes foram se
especializando na conservacdo e divulgacdo de periodos especificos da
histéria da arte, surgiram museus especializados em arte antiga,
medieval, moderna, contemporanea, etc.

Nesse contexto, surgiram os Museus de Arte Contemporanea
(MACs), instituicdes museolodgicas inseridas na categoria de MA, cujo
interesse se volta para aquisi¢do de acervos e praticas expograficas da
arte contemporanea, produgdo artistica que emergiu nos anos 1960
nos EUA e na Europa a partir da Pop Art, incluindo as poéticas
artisticas subsequentes.

Visando a dilui¢do das fronteiras entre as linguagens artisticas,
os MACs incluem a concepg¢do de obra aberta, a desmaterializacao do
objeto de arte, o uso de novas tecnologias digitais, instalacdes,
videoarte, videoinstalacdes, arte hibrida, arte conceitual, performance e
outras manifestacdes artisticas contemporaneas, atualizando as
maneiras de documentar, catalogar, preservar e expor a arte em
parceria com a intervencgdo direta do artista e do visitante.

Por sua vez, o Museu Paisagem (MP) é um conceito definido
pelo Arquiteto Nuno Grande no livro “Museomania: museus de hoje,
modelos de ontem”, publicado pela Fundag¢ido de Serralves, em 2009,
como uma das tipologias de museus. 0 autor estabelece que essa
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categoria de museu foi inaugurada na década de 1950, a partir da
criacdo do Lousiana Museum of Modern Art, em Copenhague. O museu
paisagem deve abrigar ou surgir a partir de um parque/jardim,
respeitar as condi¢cdes ambientais do lugar, integrar os espacos
expositivos com a paisagem e estabelecer percursos para o visitante
deambular entre galerias, pavilhdes, obras ao ar livre em didlogo com a
paisagem. Nessa tipologia de museu “(..) a relagdo entre interior e
exterior dilui-se, tornando, muitas vezes, o espago natural num artificio
complementar ao percurso galeristico” (Grande, 2009, p. 57).

Na minha tese considerei o conceito amplo de “paisagem”,
conforme proposto por Cauquelin (2008), que define “paisagem
inventada”. Ao afirmar que o mundo contemporaneo sofre influéncias
da mesticagem de territorios e da auséncia de fronteiras entre saberes,
a autora explicita que a compreensdo do conceito de paisagem alargou-
se, incluindo paisagens naturais (“natura naturans”, composta apenas
por elementos naturais arranjados ‘espontaneamente’), paisagens
surgidas a partir da interferéncia humana (acdo de paisagistas,
jardineiros, e mesmo de pessoas leigas, ao modificarem algum aspecto
do meio) e paisagens virtuais. Segundo a autora para identificar a
“paisagem inventada” devemos considerar que:

0 de jardim, cuja moda aumenta; murado, pormenorizado,
especifico, ele evoca e invoca uma natureza trabalhada, a
qual corresponde um trabalho de jardineiro, passo a passo,
se me é permitido dizé-lo. Se este trabalho desperta o
interesse dos homens pela sua habita¢ao (ecologia provém
de oikos, casa) e lhes revela sempre com antecedéncia os
segredos de uma natureza profusa, ele fornece a prova
cabal de que uma “paisagem natural” é um produto de um
artificio laborioso, e como que uma criagdo continuada.
Para Rousseau, o jardim de Julie ndo era natural, a menos
que se tivesse o cuidado - trabalho redobrado - de apagar
os vestigios da jardinagem (...) outro exemplo, retirado das
artes visuais, € o da Land Art (..) os artistas da Land Art
procedem como o proprio ambiente, utilizando os recursos
da arte da paisagem (Cauquelin, 2008, P. 10).
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A arte contemporanea estd intimamente relacionada com a
necessidade de interacdo com os visitantes e os MPACs, geralmente,
sdo instituicdes dedicadas ao estabelecimento de experiéncias
compartilhadas, instigando e fomentando o comportamento ativo e
desafiando a participagio permanente dos visitantes. E por meio das
experiéncias que os seres humanos constroem relagdes de significacdo
com o espaco, dotando-o de valores e significados para compreender e
relacionar-se com a realidade.

Em certas exposi¢des os vazios e anteparos entre as obras
e a arquitetura sdo maneiras de conexdo/transicdo e nao
barreiras, permitindo a continuidade e o tempo
necessarios ao usufruto da obra. Por sua vez, sons, cheiros
e elementos tateis, reforcam os elementos visuais das
obras contemporaneas, permitindo a formagdo de imagens
totais do espaco expositivo, o que corrobora e refor¢a seu
entendimento a partir de elementos ambientais
caracteristicos de um contexto mais amplo (Costa, 2014, p.
11).

A relacdo de cada visitante com o espago do museu ocorre de
maneira singular ou conceitual. Algumas vezes relacionam a visita aos
conhecimentos adquiridos no catdlogo, nas fichas de identificacao ou
na fala do monitor, mas nem sempre os visitantes tem facilidade em
expressar o que sentiu durante a visita. A frequentacdo possibilita ao
visitante aprender por meio da experiéncia. Ao acumular informacoes
e sensacdes os visitantes podem inferir sobre arquitetura e arte
contemporanea, tornando a sensacdo vivida no MPAC conhecimento
adquirido.

E a partir da experiéncia de frequentacio ao MPAC que o
ambiente indiferenciado transforma-se aos poucos em espago
significativo para os visitantes, a partir da experimentacdo, o espaco
torna-se vivo, mas acima de tudo, valorizado. As qualidades espaciais
dos MPACs sao percebidas pelos visitantes a partir da experiéncia da
fruicdo, a cada nova visita a um mesmo museu os visitantes podem
identificar as permanéncias e usufruir as transformagdes, mediadas
pelas experimentagdes fomentadas pela arte contemporanea.
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Nesta pesquisa objetivamos analisar a experiéncia dos
visitantes com o Museu e o Parque de Serralves, na cidade do Porto,
Portugal, entre dezembro de 2010 a agosto de 2012, quando estive
realizando a pesquisa de campo para a elaboracdo da minha tese de
doutorado.

2. Os visitantes do MPAC e a ressignificacdo do patrimonio

Assim, gostaria de afirmar que a experiéncia do visitante
do museu ndao é nem sobre os visitantes, nem sobre
museus e exposicdes, mas sim que ele estd situado na
mesma coisa - 0s visitantes sdo o museu e o museu é o
visitante. Esta nova forma de pensamento sugere que
devemos parar de pensar em exposicdes em museus e
conteddo como entidades fixas e estaveis destinadas a
alcangar resultados singulares e em vez disso, pensar em
como termos recursos intelectuais capazes de ser
experimentados e usados de diferentes maneiras para
fins multiplos e igualmente validos. Isso obriga-nos a
parar de pensar em visitantes como definiveis por
alguma qualidade ou atributo permanente como a idade
ou raga/etnia. Em vez disso, precisamos compreender
que cada visitante é um individuo dnico, e cada um é
capaz de ter uma grande variedade de tipos muito
diferentes de experiéncias (mesmo que a maioria dos
visitantes atualmente s6 selecione a partir de uma paleta
muito limitada de experiéncias possiveis). Por fim, exige
que venham a aceitar que os significados de longo prazo
criado pelos visitantes no museu sdo em grande parte
moldados pelo curto - prazo pessoal, relacionados com
identidade, necessidades e interesses do que pelos
objetivos e inten¢des do pessoal do museu (Falk, 2009, p.
35)30,

30 Tradugado livre do autor do original em Lingua Inglésa - “Thus, I would
assert that the museum visitor experience is neither about visitors nor about
museums and exhibitions, but rather it is situated within one and the same -
visitors are the museum and the museum is the visitor. this new way of
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Num museu de arte a continuidade do movimento e a
visibilidade sdo essenciais para o bom funcionamento da expografia.
Nao basta apenas um bom artista, com obras importantes, é necessario
uma montagem adequada das obras expostas e do espacgo fisico
disponivel. Portanto, a montagem reflete a curadoria, que deve saber
lidar com o espaco construido (a arquitetura) com o espac¢o simbolico
(a obra) e com o espaco expografico (a montagem). Assim, em certas
exposicdes os vazios e anteparos entre as obras e a arquitetura sdo
maneiras de conexdo/transicdo e nao barreiras, permitindo a
continuidade e o tempo necessarios ao usufruto da obra. Por sua vez,
sons, cheiros e elementos tateis, refor;cam os elementos visuais das
obras contemporaneas, permitindo a formagdo de imagens totais do
espaco expositivo, o que corrobora e reforca seu entendimento a partir
de elementos ambientais caracteristicos de um contexto mais amplo.

Caminhando no espac¢o construido do museu (salas/galerias e
parque/jardim) os visitantes percebem o entorno e compreende os
trajetos possiveis, construindo mapas mentais em torno dos caminhos
propostos pela curadoria e criando seus proprios percursos, sua
prépria experiéncia como fruidor e visitante, estimulado pelo percurso
ou pelo monitor na visita guiada, os visitantes constroem rotas e
caminhos para sua compreensdo e prazer estético. Ao mudar de lugar,
ao caminhar no museu, cria um sentido de direcdo, o espago ganha
significado a partir das experiéncias acumuladas.

thinking suggests that we stop thinking about museum exhibitions and
content as fixed and stable entities designed to achieve singular outcomes and
instead, think of term as intellectual resources capable of being experienced
and used in different ways for multiple and equally valid purposes. It requires
us to stop thinking about visitors as definable by some permanent quality or
attribute such as age or race/ethnicity. Instead, we need to appreciate that
every visitor is a unique individual, and each is capable of having a wide range
of very different kinds of visitor experiences (even though currently most
visitors only select from a very limited palette of possible experiences).
Finally, it demands that we come to accept that the long-term meanings
created by visitors from their in the museum are largely shaped by short -
term personal, identity-related needs and interests rather than by the goals
and intentions of the museum's staff” (Falk, 2009, p. 35).
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0 ato de mover-se é uma necessidade basica para os visitantes
no museu, é movendo-se que se tem acesso aos espagos, pode-se tomar
contato com as obras expostas, descobrem-se entradas, passagens e
caminhos, nesses contextos a experiéncia com a arquitetura e a arte
acontece. Mas a significacdo do movimento no espagco dos MPACs esta
ligada a construcdo de valores simbdlicos sobre o espacgo, ou seja, a
criacdo de significados a partir do espago vivenciado.

(-.) a mente, uma vez iniciado o caminho exploratério, cria
grandes e complexos esquemas espaciais, que vdo muito
além do que o individuo pode abranger através da
experiéncia direta. (..) a habilidade espacial se transforma
em conhecimento espacial quando podem ser intuidos os
movimentos e as mudancas de localizacdo. Andar é uma
habilidade, mas, se eu puder me “ver” andando e se eu
puder conservar esta imagem em minha mente que me
permita analisar como me movo e que caminho estou
seguindo, entdo eu também tenho conhecimento. Este
conhecimento pode ser transferido para outra pessoa
através de uma instrucdo explicita em palavras, em
diagramas e em geral mostrando como o movimento
complexo consiste em partes que podem ser analisadas ou
imitadas (Tuan, 1983, p. 76-77).

0 museu de arte contemporanea pode e deve ser resignificado
a cada visita, é um espa¢o pensado e preparado para receber os
visitantes e convida-los para interagir com o que esta sendo exposto,
portanto, essa relagdo dialégica entre arquitetura/arte contemporanea
e os visitantes compreendem a discussdo central do pensamento
museolégico voltado para os MPACs. O espago configura-se a partir do
movimento dos visitantes atraidos ou repelidos para a arquitetura e os
objetos, “por isso 0 espago pode ser experenciado de varias maneiras:
como a localizacdo relativa de objetos ou lugares, como as distancias e
extensoes que separam ou ligam os lugares, e - mais abstratamente -
como a area definida por uma rede de lugares” (Tuan, 1983, p. 14).

Durante uma visita a um MPAC os visitantes estabelecem
relacdes consigo mesmo, com os outros visitantes, com as obras de
arte, a arquitetura e o parque/jardim, resignificadas a cada nova visita,
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a partir das mudangas na expografia das exposicdes e na prépria
interferéncia das esta¢des do ano na paisagem do parque/jardim e nos
edificios construidos.

As relacdes entre os visitantes e o museu ndo se dao a priori,
elas sdo construidas com a frequentagcdo, com o hdabito de ver,
compreender e analisar a produc¢do da arte contemporanea ao longo do
tempo. Somando diferentes experiéncias de frequentacdo a museus e
galerias, o visitante define seu olhar, educa-se visualmente, e é capaz
de perceber detalhes e nuances pouco compreensiveis ao leigo. O
processo de frequentacdo também leva a criacdo de links entre obras e
conceitos anteriormente vistos, tornando a pessoa capaz de olhar uma
obra e, por contraste ou semelhanca, relaciona-la a outras.

Assim como qualquer outro tipo de relacao estabelecida entre o
ser humano e o meio, a experiéncia adquirida permite uma maior
qualidade em termos de percep¢do e apropriacdo de saberes. Para o
visitante de primeira viagem o MPAC pode se mostrar um campo
amplo e embacado, muitas informag¢des aparentemente desconectadas
sdo disponibilizadas quase ao mesmo tempo, apreender o desenho
geral do museu requer a identificagcdo de espacgos significantes, curvas,
entradas, obras, galerias, referenciais arquitetonicos que possam
direcionar o olhar do visitante, atraindo ou afastando os visitantes do
objeto de apreciagdo. No entanto, o espaco aparentemente estranho e
pouco legivel em uma primeira visita, pode vir a tornar se
extremamente identificavel com a vivéncia e experimentagao.

Os frequentadores de MPACs geralmente apresentam
interesses em arte contempordanea e costuma buscar informacgdes
sobre ela. Além das informacgoes e do contato com as obras originais, o
MPAC permite que se estabelecam experiéncias Unicas, possiveis
apenas naquele contexto e na presenca de determinadas obras,
organizadas de uma maneira especifica e em um espaco construido
com caracteristicas préprias.

Na agdo se constréi o ato de ler o museu, a partir dos
referenciais perceptivos e sensoriais vivenciados pelo visitante e da
posicdo do seu corpo no espaco, a legibilidade é fomentada a partir do
movimento e da posicdo do corpo no espago, bem como dos modos de
interacdo desenvolvidas por ele. Para vivenciar um MPAC, o corpo é
mantido em movimento em seus eixos frente-tras, direita-esquerda,
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vertical-horizontal, em cima e em baixo, ou seja, o espaco é articulado
com seu esquema corporal e as relagdes com o meio.

A partir dos indicadores visuais e sinestésicos construimos os
referenciais necessarios para a locomog¢ao no espacgo, muitas vezes essa
resposta espacial é fruto da aprendizagem consciente automatizada.
Este é o caso de um visitante que frequenta usualmente o mesmo
museu, de modo que, a priori ja automatizou alguns trajetos especificos
neste espaco, que garantem sua mobilidade sem muito esfor¢o mental.
No entanto, quando se trata de um novo visitante, se faz necessaria a
aprendizagem da percep¢do visual do espago do museu, e a
interiorizagdo dos indicadores visuais como referenciais para a
mobilidade.

No entanto, em um museu de arte contempordnea esses
indicadores visuais sdo mutaveis, dependem de cada montagem,
embora os marcos estruturais arquiteténicos quase sempre estejam a
mostra, o que facilita o reconhecimento por parte dos visitantes, a
cenografia das galerias apresentam mudancas de acordo com a
proposta artistica exposta, mas ndo descaracteriza totalmente a
configuragdo arquiteténica da edificagio em si. Museu e curador
mediam as necessidades do artista e da obra, diante das possibilidades
do edificio, sem descaracterizar o conjunto arquiteténico, permitindo
que os visitantes se encontrem no espaco do museu e construa sua
proépria rota de visitagdo.

Embora inerente ao ser humano a habilidade espacial para
localizar-se e locomover-se no espa¢o também é aprendida ao longo da
experiéncia, numa visita a um MPAC essa habilidade é posta a prova: os
visitantes sdo desafiados a tracar roteiros a partir de um mapa
esquematizado do museu, ou a seguir roteiros tragados pelos
monitores, mesmo que, nos quais sempre exista um momento no qual a
pessoa possa escolher livremente aonde quer ir e o quer visitar.

Nos MPACs mesmo identificando rotas e tracando caminhos
nas galerias dos museus e nos parques em seu entorno, e elaborando
mapas mentais desses trajetos, cujo reconhecimento dos locais seja
baseado nos indicadores visuais identificados ao longo do trajeto,
muitas vezes os visitantes tem dificuldade para transmitir esse
conhecimento ou transferi-lo para um papel.

Os indicadores visuais tem um papel fundamental na
orientacdo das pessoas ao transitar em um ambiente desconhecido, ou
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pouco conhecido, favorecendo a compreensdo do espaco e das rotas
possiveis, embora em um MPAC as principais rotas estejam tracadas e
indicadas por meio de caminhos pré-definidos, os visitantes podem
transgredir essas rotas, criando seus proprios caminhos e
estabelecendo um conhecimento espacial que pode ser utilizado na
préxima visita a0 mesmo ou a outro museu.

Dentre tais indicadores, a literatura aponta os indicios visuais
como os mais fortemente atuantes (pelo menos entre pessoas que
enxergam), salientando-os como principal base para que os visitantes
estipulem seus roteiros, sem perder a no¢do do todo do museu. Desta
maneira, mesmo em um museu labirintico é possivel encontrar
caminhos para chegar a saida, a partir de experiéncias anteriores de
visitacdo e identificacdo de imagens. Na verdade, podemos imaginar o
museu como um microcosmo da cidade, como uma intrincada trama de
passagens, entradas, salas, saidas e espacos abertos, onde o visitante
deve colocar em pratica suas habilidades de construir referentes
espaciais.

Embora ndo tenha sido sempre assim, a maioria dos
museus hoje existe, a fim de atrair e servir os visitantes -
quando possivel muitos. Apesar dos museus ha muito se
perguntarem sobre quem visita suas institui¢des, por que e
com que fim, hoje eles se sentem economicamente,
socialmente e politicamente obrigados a fazé-lo. 0 museu
de hoje ndo tem escolha, tem de pensar seriamente sobre
quem sdo os seus visitantes e por que eles vém, bem como
sobre quem nao visita e porque ndo (Falk, 2009, p. 20)31.

Diante dessas constatagdes me perguntei: qual o impacto do
patriménio (material e imaterial) do Museu e Parque de Serralves no

31 Tradugao livre do autor do original em Lingua Inglésa - “Although it was not
always true, today most museums exist in order to attract and serve visitors -
as many possible. Although museums have long wondered about who visits
their institutions, why and to what end, today they feel economically, socially,
and politically compelled to do so. today’s museum has no choice but to think
seriously about who their visitors are and why they come, as well as about
who does not visit and why not” (FALK, 2009, p. 20).
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seus visitantes? Foi em busca da resposta a esta questao especifica que
fiz esse recorte na minha tese.

3. Serralves e seus visitantes

A Fundacdo de Serralves é um marco da cidade do Porto,
considerado um dos principais pontos turisticos da cidade, com a Casa
Art Dec6 e o Museu projetado por Alvaro Siza, tem sido incluido nos
roteiros turisticos locais, anunciado por meio de cartazes em todos os
pontos importantes da cidade, comegando pelo aeroporto e estagdes de
metr6. O fato de ser um parque/jardim urbanizado encravado no
coragdo da cidade atrai tanto turistas, quanto moradores da regido,
sendo uma das passagens obrigatérias de todos os visitantes da cidade.
Consiste em um espaco de lazer e cultura para a populagdo, com uma
vasta programacdo cultural de qualidade internacional e um jardim
convidativo para um dia de sol em familia, Serralves € um dos lugares
preferidos pela populagdo para curtir um dia de sol no Porto.

O complexo arquitetonico da Fundacdo de Serralves no Porto,
Portugal, é formado pelo conjunto da casa, do parque/jardim e do
museu de arte contemporanea. A histéria da casa tem inicio nos anos
1920, quando o segundo Conde de Vizela, Carlos Alberto Cabral (1895-
1968) herdou a quinta de veraneio da sua familia, em 1923, comprou a
Villa Velleda, nos arredores do Plateau do Phare, na Franga, onde teve
contato com a arquitetura moderna e Art Decd, o que muito o
impressinou.

O jardim original da Casa de Serralves, chamado Jardim da
Quinta do Lordelo, ficava na parte de tras da casa com canteiros
organicos de inspiracdo inglesa. Com a amplia¢do sucessiva do terreno,
e a aquisicao da Quinta do Mata-Sete, o terreno total chegou aos atuais
18 hectares. Em 1925 apds a visita a Exposicao Internacional em Paris
o Conde de Vizela, ocorreu a intervencdo com o projeto do paisagista
Jacques Gréber3?, inspirado nos jardins franceses (figuras 127 e 128).
Em 1986, apdés a aquisicio da quinta pelo governo portugués foi
realizada uma intervencdo sob os cuidados da paisagista Teresa

32 Jacques Gréber (1882 -1962) arquiteto e paisagista francés, especializado
em projetos de jardins privados executados principalmente nos Estados
Unidos e Canad4, autor dos Jardins de Serralves.
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Andersen, primeira diretora do parque. Em 1996 uma nova
intervencdo coordenada pelo paisagista Jodo Gomes da Silva33, visando
adaptar a estrutura do parque/jardim existente ao novo programa
incorporando o novo prédio do museu.

A intervenc¢do no parque/jardim em 1996 foi necessaria para
compor a unicidade do conjunto da obra, Jodo Gomes da Silva em
colaboragdo com Erika Scabar, ocuparam o espaco onde estava
instalada a antiga horta e o laranjal da antiga quinta no entorno do
novo prédio do museu objetivando integrar o edificio de Siza ao
conjunto do parque/jardim de Serralves, garantindo a continuidade
visual da percepg¢do ambiental.

0 Museu de Serralves é um projeto do renomado arquiteto
portugués Alvaro Siza, convidado na década de 1990, pelo Governo
portugués para criar um edificio que abrigasse exposi¢des temporarias,
levando em consideracdo a relagdo com o parque/jardim e a Casa de
Serralves, sem descaracterizar o contexto arquiteténico. Em 1991 Siza
comegou a pensar o museu, vindo a iniciar a constru¢do em 1996. O
edificio, situado a cerca de 500m da Casa de Serralves, foi construido
no espago da antiga horta da quinta de Serralves, cujo terreno em
declive permitiu alocar o edificio em desnivel em relagio ao muro
lateral da construgao, fato que leva a ndo observagdo da obra do lado
externo, na rua, ja que o edificio parece estar deitado sobre o terreno.

O Museu de Serralves nasceu como fruto de uma antiga
reinvindicacdo dos artistas portugueses para criagio de um MAC em
Portugal. Em novembro de 1996 foi lancada a pedra inaugural do
prédio do Museu, sob a Direcdo Artistica de Vicente Todoli e Direcao
Adjunta de Jodo Fernandes. Em 1999 o Museu foi inaugurado com a
exposicdo “Circa 1968”, mostra que definiu a proposta de
internacionalizacdo da colecdo de Serralves e o recorte temporal do
acervo com obras realizadas a partir de meados dos anos 1960 até a
atualidade. Em 2003, Vicente Todoli assumiu a direcdo da Tate Modern
em Londres e Jodo Fernandes tornou-se Diretor de Serralves, cuja
Direcdo Adjunta foi assumida por Ulrich Look. Com o afastamento de
Jodo Fernandes para assumir a direcdo do Museu Reina Sophia, em

33 Jodo Gomes da Silva, atuante arquiteto paisagista portugués, com varios
projetos de jardins realizados em Portugal.
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Madrid, em novembro de 2012, Suzanne Cotter foi nomeada Diretora
de Serralves, assumindo o cargo em janeiro de 201334,

Serralves é um dos museus de arte mais relevantes do Norte de
Portugal, todos os anos o aumento do nimero de visitas é significativo,
em 2011 o ndmero de visitantes foi de 473.903 aumentando até 2015
para 524.727, desses 116.406 sdo estrangeiros, com 73% das entradas
gratuitas.

SERRAVES

ORIGEM DOS VISITANTES ESTRANGEIROS

Outros

Polénia
Holandd! % 13%

EUATZ °
2%

Bélgica

Franca
26%

Espanha
21%

Alemanha
9%

Grafico 01 - Origem dos visitantes estrangeiros em Serralves -
2011 a 2015.
Fonte:
https://www.serralves.pt/documentos/STATS/estatisticas%20para%

20site.pdf.

Em marco de 2013 a Fundacio de Serralves, publicou o
resultado do “Estudo dos Publicos”, pesquisa cientifica coordenada
pelo Prof. Dr. Carlos Melo Brito, no ambito do Projeto

34 0 curador Jodo Fernandes foi Diretor do Museu de Serralves no Porto,
Portugal (2003 a 2012), Subdiretor do Centro Reina Sophia em Madrid,
Espanha (2012 a 2019) e atualmente é Diretor do Instituto Moreira Salles, em
Sao Paulo.
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Improvisa¢des/Colaboracgoes, do Setor Educativo da Fundagdo, com o
objetivo de desenhar o perfil sociodemografico dos visitantes e
identificar as formas de relagdio com o museu e seu patriménio,
visando:

1. Compreender as atitudes e comportamentos dos
visitantes em Serralves;

2. Identificar a percepcdo que os visitantes tém da
estratégia que vem sendo seguida;

3. Analisar as fontes de valor da marca Serralves no nivel
da notoriedade, imagem e lealdade (Brito, 2013, p. 20).

Considerado um dos mais bens sucedidos empreendimentos
culturais de Portugal, Serralves é detentor de um importante acervo
histérico sobre arte contemporanea, arquitetura e paisagem, que ¢ um
verdadeiro oasis no coracdo do Porto. Apresentando uma vasta e
diversificada programagao, com exposi¢coes temporarias realizadas em
parceria com a Tate Modern (Londres); MoMA (Nova York) e o Museu
Ludwig (Coldnia). Seu potencial de maximiza¢do da atracdo de
visitantes é inegavel, ao longo dos seus mais de 20 anos de existéncia
Serralves tem cumprido sua missdo, desde 1999, ano de sua fundacao,
foi visitado por mais de trés milhdes de pessoas, o museu mais visitado
em Portugal. Além das exposicoes, da loja, da livraria e da biblioteca,
Serralves organiza todos os anos, uma série de eventos:

0 Serralves em Festa, o Jazz no Parque, os ciclos de cinema
e video, as mesas redondas sobre temas da actualidade, as
conferéncias e coléquios, os espectdculos de danga e
performance de alcance internacional, os cursos de
histéria de arte, os ciclos de estudos contemporaneos, as
viagens de turismo cultural constituem um conjunto
significativo de actividades paralelas as exposi¢cdoes que
muito valorizam a programacao e diversificam os publicos
(Marto, 2008, p 2).

Alguns fatores sdo responsaveis pelo sucesso de visitantes em
Serralves: a) a alta qualidade das propostas artisticas apresentadas; b)
as mudangas constantes na cenografia do museu, que se transforma a
cada exposicdo; c) a diversificacdo das ofertas de lazer; d) a localizacdo;
e) o marketing e a publicidade inteligente; f) as parcerias firmadas com
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empresas de turismo e outros centros culturais no mundo; essas e
outras variaveis procuram otimizar, atrair e fidelizar os visitantes
residentes ou turistas da cidade do Porto.

A pesquisa de campo para minha tese foi realizada junto aos
visitantes do Museu de Arte Contemporanea da Fundac¢ao de Serralves
durante o periodo de dois anos, entre setembro de 2010 a agosto de
2012, durante minha mobilidade como bolsista Erasmus Mundus 17,
da Unido Europeia.

A pesquisa em Portugal consistiu na coleta de dados sobre o
referido museu, a partir das bibliotecas setoriais da Escola de
Arquitectura da Universidade do Minho, da Escola de Arquitetura da
Universidade do Porto, da Escola de Belas Artes da Universidade do
Porto e da Universidade de Lisboa, da Biblioteca Central da
Universidade de Coimbra e da Biblioteca da Fundacdo de Serralves.

No primeiro momento fiz o levantamento das publicagdes,
livros, artigos, teses, dissertagdes, catalogos, videos sobre a arquitetura
de Serralves e seus visitantes. O material disponibilizado foi
xerocopiado ou fotografado, para posterior avaliagdo. Algumas teses
nao publicadas tiveram de ser consultadas na prépria biblioteca,
devido a falta de autorizacao para retirar ou copiar o documento. Em
alguns casos, essa consulta exigiu viagens a Lisboa e Coimbra.

Fui autorizado a aplicar questionarios no Museu de Serralves
nos meses de julho e agosto de 2012, devendo abordar os visitantes em
locais de repouso no parque/jardim e nas areas externas do museu
incluindo a saida, para evitar constrangimento durante a visita.
Apliquei os questiondrios em dias da semana alternados,
presencialmente e online (disponibilizados durante um més na pagina
do facebook do Museu de Serralves). Obtive maior retorno dos
questiondrios aplicados presencialmente. A cada dez pessoas
abordadas, apenas duas aceitavam responder. Obtivemos 100
questionarios respondidos, dos quais 80% foram respondidos
presencialmente e 20% online, destes, 96 apresentaram resultados
satisfatérios e 04 desconsiderei por estarem incompletos ou rasurados.

4. Relagdo dos visitantes investigados com Serralves

De acordo com os questionarios tabulados, os visitantes
femininos representaram 59% e o masculino 41% do total. Destes 04
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mulheres estdo entre 18 e 25 anos; 44 sdao mulheres e 32 homens na
faixa etdria entre 25 a 40 anos, 8 mulheres entre 40 e 50 anos; e 4
homens e 4 mulheres com mais de 50. Os visitantes sdo relativamente
jovens, a maioria esta concentrada entre a faixa etaria de 25 a 40 anos,
com predominio das mulheres.

Entre os visitantes investigados em Serralves, 79% declarou
que ja havia visitado o museu anteriormente. Entre esses 20% dez
vezes; 10% trinta vezes; 5%, respectivamente, 5, 30 e 50 vezes, 55%
nao responderam (grafico 02). 80% afirmaram que fizeram a ultima
visita em menos de 3 meses; 10% em menos de seis meses e 10% entre
6 meses e 1 ano (grafico 03). Os dados demonstram que voltar a
Serralves é um habito dos visitantes, que costuma frequentar
regularmente Serralves, que tem garantido com sua politica cultural a
fidelizagdo dos visitantes.

Quantas vezes visitou Serralves?

J4 visitou Serralves antes?

M 05 vezes
W 10 vezes
u 20 vezes
M 30 vezes
M 50 vezes
W Nao respondeu

Grafico 02 - Havia visitado Serralves anteriormente e quantas vezes?
Fonte - acervo pessoal do autor.
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Ultima visita a Serralves
Ja visitou Serralves antes?

10%

W Menos de 3 meses
W Menos de 6 meses

WEntre 6 meses e 1 ano

Grafico 03 - Ultima visita a Serralves
Fonte - acervo pessoal do autor.

Ao responder qual o motivo da sua visita a Serralves hoje? 82%
afirmaram que voltava a visitar e 18% que visitava pela primeira vez.
25% visitaram por motivo de trabalho escolar e universitario; 24%,
respectivamente, para mostrar a um amigo/familiar ou por
lazer/festas/turismo; 12% para ocupar o tempo livre; 9% por motivos
profissionais; e 3%, respectivamente, por que a entrada é gratis ou nao
respondeu (grafico 04). Deduzimos a partir dos dados coletados que
boa parte dos visitantes voltam a Serralves ou frequentam o museu
atraido pelas festas ou pelo lazer, para cumprir uma atividade
estudantil ou para mostrar a um amigo/parente; poucos tém maior
interesse em revisitar Serralves pela sua propria programacio
artistica, com excecdo das festas (grafico 05).
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Qual o motivo da visita a Serralves hoje?

wFrotisional

WEscols ou Unbeersd sk
MNtrar a um amigo/Manilise
WLz turisma

w00 tempo bwe
WEntrada gritis

MNG0 respondeu

Grafico 04 - Motivo da visita a Serralves hoje?
Fonte - acervo pessoal do autor
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Motivo para uma nova visita a Serralves

HAguteture
W Parque/ardm
uExpoigles

W NEo reponces

Pensa em visitar Serralves novamente?
Grafico 05 - Pensa em voltar a visitar Serralves? Qual o motivo?
Fonte - acervo pessoal do autor.

A partir das respostas aos questiondrios aplicados em
Serralves em 2012, defini o perfil dos usuarios e identifiquei como
essas pessoas percebem o espaco e definiram seus caminhos durante a
visita ao museu. A maioria dos visitantes costumam incluir no seu
roteiro de viagem a visita a museus, 59% dos arguidos afirmaram ter
visitado outro museu em Portugal, embora a parcela dos que nao
visitaram ainda seja significativa (33%), o nimero dos que costumam
visitar museus em Portugal é expressivo. Entre os outros museus que
foram visitados no pais destacam-se o “Museu Soares dos Reis”, no
Porto; o “Museu de Arte Antiga”, em Lisboa e o mais citado o “Centro
Cultural de Belém”, Lisboa (grafico 06). Me chamou a atencdo que o
museu mais visitado depois de Serralves tenha sido o Centro Cultural
de Belém, um espaco dedicado a arte contemporanea, o que justifica o
interesse dos visitantes na visita ao Museu de Serralves. Segundo os
dados citados podemos inferir que existe um publico que costuma fruir
arte contemporanea em Portugal.
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Outros museus visitados em Portugal?

Nao informou

Casa Museu Egas Moniz
Museu Abel Salazar
Museu Soares dos Reis
Museu alberto Sampaio
Museu Romaéntico
Museu do Chiado
Museu Ferroviario
Museu de Arqueologia
Centro Cultural de Belém
Museu de Arte Antiga

L 4
L 4
B 4
B 8
R 4
— 4
4
[
e 4
e 12
B 8

Ja visitou outro museu em Portugal?

Museu do Carro Elétrico Ll 4

0 5 10 15

Grafico 06 - Outros museus visitados em Portugal
Fonte - acervo pessoal do autor.

0 tempo de duragao da visita completa a Serralves, incluindo o
Museu, o parque/jardim e a casa, costuma ter uma duragdo
aproximada de 1h30m a 2h confirmando a disponibilidade dos
visitantes para caminhar nos espagos em Serralves, aspecto importante
da proposta curatorial do museu.

Quando se trata de visitas realizadas a museus fora de Portugal,
54% responderam que habitualmente visitam museus em outros
paises, 42% responderam que nao, o que significa que mais da metade
dos visitantes, tem o habito de visitar museus durante suas viagens de
negocios ou férias, no contexto europeu visitar museus é um habito
adquirido ao longo da vida a partir da formacdo escolar e familiar.

Entre os museus visitados fora de Portugal, foram citadas
instituicdes em cinco paises, Espanha, Inglaterra, Franca, Holanda e
Vaticano. O Museu Reina Sophia em Madrid e o Britanico em Londres
foram os mais citados, demonstrando o interesse em museus que tem
alguma relacdo com arte, caracterizando interesse dos visitantes
arguidos por essa categoria de museus, entre as 14 institui¢ées citadas
12 sdo museus de arte (ver grafico 07).
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Museus mais visitados fora de Portugal

Museu Van Gogh - Amsterdam
Museu do Vaticano

Museu do Louvre - Paris
Museu Dorsay - Paris

Museu de Histdria Natural -...
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Museu de Cera - Londres
British Museum

Museu Britanico

Museu de Belas Artes - Sevilha

Museu Thyssen-Bornemisza -...

Museu de Salamanca - Salamanca
Museu do Prado - Madrid
Museu Reina Sophia - Madrid
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Grafico 07 - Museus mais visitados fora de Portugal.
Fonte - acervo pessoal do autor.

Quanto ao conforto oferecido aos visitantes em Serralves, 23%
das pessoas atribuiram nota 10, 16% atribuiram 6 e respectivamente
15% atribuiram 9, 8 e 7, enquanto 8% 5 e 4. Portanto, a satisfacdo dos
visitantes em relacdo ao conforto oferecido pelo museu pode ser
considerada regular. O horario de funcionamento também foi bem
avaliado pelos visitantes, 28% deu nota 8 e 27% nota 10, chama a
atenc¢ao que 9% dos visitantes tenha avaliado o horario com notas 7, 6
e 3, que considero muito baixas e motivo de insatisfagdo dos visitantes.
Ao avaliar o acolhimento dos funcionarios/estagiarios e monitores em
Serralves, 34% dos visitantes arguidos atribuiu nota 8, enquanto 33%
9 e 22% 10, o que implica que 89% dos arguidos consideram bom ou
muito bom o atendimento ao visitante em Serralves (grafico 08).
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Avaliagdo Conforto Museu de Serralves

Avaliagdo Horario Museu de Serralves @ Nota 4

WNota 5
fiata S M Nula 6
® Nota b

ENola7
M Nata / )

Nota 8
Biota 8 ENota 9
Hhota 3 W Nula 10
& Nota 10

Avaliagao acolhimento dos
funcionarios/estagiarios em Serralves

M Nota 1
E@Nota 8
MNotay
M Nota 10

Grafico 08 - Avaliacdo do conforto, horario e acolhimento dos
funciondrios/estagiarios em Serralves.
Fonte - acervo pessoal do autor.

Outra questdo importante para esta pesquisa foi saber a
opinido dos visitantes em relacdo a identificacdo das dire¢ées durante
a visita ao Museu de Serralves, 27% atribuiram respectivamente notas
10e8;20% 9; 7% 7 e 6; 6% 5 e 3. 0 que implica afirmar que 47% dos
arguidos consideram satisfatdrias as informagdes sobre as direcées a
seguir em Serralves, com avaliacdo acima de 9, demonstrando que a
sinalética e os indicadores visuais em Serralves surtem o efeito
desejado, facilitando a orientacdo do visitante nas salas de exposicdo e
nos espacos abertos do parque/jardim. A maioria das pessoas arguidas
informou que nao utilizou o servigo de guias, 63% dos questionarios
respondidos. Entre os que participaram de visita guiadas, 25% avaliam
com nota 8 e 12% com 9, ou seja, o servico foi avaliado como bom.
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5. Consideracgdes finais

A maioria dos estudantes abordados (79%) afirmaram que nao
tiveram dificuldades para identificar as dire¢des durante a visita a
Serralves. Entre os 21% que afirmou ter tido algum problema na
identificacdo de direcdes, 40% afirmou que ndo encontrou
identificacbes coerentes, e, respectivamente, 20% que teve duavida
quanto ao percurso a seguir; que o excesso de pessoas dificulta a
identificacdo ou ndo responderam. Diante das respostas aos
questiondrios inferi que a maior parte do publico conseguiu encontrar
espontaneamente os caminhos para visitar as galerias e o
parque/jardim sem muita dificuldade, guiando-se pela sinalética ou
pelo mapa.

Quanto a arquitetura do complexo da Fundagdo de Serralves,
incluindo a Casa, os Jardins e o Museu, 46% do publico arguido
atribuiram nota 10; 27% 9. 9%,respectivamente, avaliaram com 8, 7 e
5. 82% do publico/visitante avaliou a arquitetura de Serralves como
boa ou excelente (notas 8, 9 e 10), demonstrando alto grau de
satisfacdo e interesse neste aspecto.

Quanto aos elementos arquitetonicos avaliados pelo
publico/visitante em Serralves, 20% destacaram o paisagismo, 19% a
area livre, 14% a aparéncia externa dos edificios, 11% as dimensdes
das galerias, 10% a aparéncia interna dos edificios, 5%,
respectivamente, as cores dos edificios, a localizagdo do museu, o
bar/lanchonete; enquanto 4% destacou a iluminagdo; 2% a acustica e
1%, respectivamente, o piso, ventilagio e a biblioteca. Dentre os
elementos arquitetdnicos destacados, chamou a atencdo a area livre, o
paisagismo e a aparéncia externa dos edificios, demonstrando que de
forma geral o publico/visitante procura vivenciar o espago do
parque/jardim e da arquitetura do museu (grafico 09).
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Elementos arquitetonicos que chamam atenc¢do do
publico/visitante em Serralves

1% 2% 1%

1%

o Arealnre

M Paisagismo

W Aparénda Externa dos edificios
W Aparénda interna dos edificios
W lacalzagso do Museu

W Cores dos editidos

W Dimenstes das galerias

® Buminacio

M Piso

o 8arfbnchonete

M Biblioteca

o Acustica

M Ventilagdo

Grafico 09 - Avaliagdo da arquitetura de Serralves.
Fonte - acervo pessoal do autor.

Entre os visitantes arguidos em Serralves 85% afirmaram que
lembravam de alguma sensacdo emocional vivenciada durante a visita;
12% que nao e 3% nao respondeu. Entre os que responderam sim,
45% sentiu paz; 12% tranquilidade, 10, respectivamente, liberdade e
conexdo com a natureza; 8% harmonia e deslumbramento; 7% prazer.
A partir destes dados identifiquei que o publico lembrava das emogdes
vivenciadas durante a visita a Serralves, e que conseguiu estabelecer
conexdes entre arquitetura, arte e paisagem, mobilizando o visitante
para usufruir e vivenciar o delicado equilibrio entre o espaco natural e
o construido (grafico 10).
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Uma sensagao emocional vivenciada em Serralves

Paz

®Harmonia

u Deslumbramento

@ Tranquilidade

M Conexdo com a natureza
M Liberdade

M Prazer

Grafico 101 - Sensac¢do emocional vivenciada em Serralves.
Fonte - acervo pessoal do autor.

A tese demostrou que o ambiente construido e a paisagem
investigada no Museu de Serralves estdo inter-relacionados, embora
funcionem de maneira diferenciada em cada caso. Em Serralves, as
amplas janelas do museu, frutos da arquitetura de Siza e também casa
pré-existente, parecem emoldurar (literalmente) a paisagem do
parque/jardim e trazé-la para o interior das salas de exposicao,
tornando-a parte integrante do espago interno, exceto em casos
especificos, quando a fenestragdo é recoberta por tapumes e/ou
paredes falsas.

Os dados coletados indicaram que a avaliacdo do publico com
relacgdo ao Museu de Serralves é favoravel, a instituicio foi bem
avaliada nos quesitos arquitetura, conforto ambiental, legibilidade e
programacdo. A frequéncia do publico é bastante variada, com
predominancia da presenc¢a feminina.
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Identifiquei como uma varidvel fundamental o envolvimento
emocional do publico com o patriménio cultural local, a arquitetura e a
arte, uma vez que identificamos em varios depoimentos alusdes as
sensacdes emocionais relativas a interagdo com o espac¢o da casa, do
museu ou do parque de Serralves, tais como: harmonia, tranquilidade,
paz de espirito, sossego, equilibrio, deslumbramento, integragdo com a
paisagem, o que demonstra a importancia para o publico da relagao
emocional vivenciada no espago do museu.

De maneira geral o método utilizado foi adequado a pesquisa
proposta, algumas das questdes poderiam ter sido investigadas de
modo mais objetivo e outros métodos/técnicas de pesquisa
complementares poderiam ser utilizadas para analisar a percepc¢ado
ambiental dos visitantes, tais como filmagens das visitas, gravacdes in
loco do circuito definido pelo publico durante a visita, rastreamento do
trajeto por meio de GPS, entre outras. Tais evidéncias apontam
possibilidades de coleta de dados que podem ser utilizados em novas
pesquisas.

Ressalto que um MPAC é um complexo museal, composto de
multiplas varidveis que precisam estar inter-relacionadas, o que
depende, entre outras coisas, da politica cultural por tras da marca e da
fachada do museu, dessa maneira, a concep¢do de arte e cultura dos
seus dirigentes e patrocinadores reflete-se na programacao e atuagao
da instituicdo diante dos visitantes. A questdo do publico para os
MPACs é fundamental, além das cotas estatisticas necessarias para a
manutencdo dos financiamentos para estes museus, sua fidelizacdo cria
uma rede de pessoas interessadas na sua conservacgdo, divulgacio e
fruicdo, que podem tornar-se futuros multiplicadores.

A questdo da formacgdo continuada dos visitantes nos MPACs
reflete-se em dados maiores do que o préoprio museu, relacionando a
concepc¢do de sustentabilidade, de equilibrio ambiental, de qualidade
de vida, instigando uma estreita relacdo entre arte e paisagem,
compondo um importante eixo do espectro da politica cultural
internacional contemporanea, na qual o contato do ser humano com a
producdo intelectual e a paisagem nao s6 é desejavel, como necessaria,
aspecto que Serralves cumpre em todas as suas dimensoes.
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1. Introducao

0 recente movimento de renova¢do dos museus seria a terceira
revolucdo na Museologia?

Muitos autores consideram que a primeira revolugdo na
Museologia ocorreu com a profissionalizacdo do campo, entre os anos
1880 e o comeco do século XX. A segunda revolugao teria iniciado em
1960, com a chamada Nova Museologia (Davis, 1999; Van Mensch,
1992). Em determinado momento, a atitude dos fundadores do
Movimento Internacional por uma Nova Museologia (MINOM) foi de
dissidéncia e afastamento do Conselho Internacional de Museus
(ICOM). Esta realidade foi se alterando. Inclusive, a revista Museum
International dedicou seu primeiro nimero apds a transferéncia para o
ICOM, em 2013, justamente a um pais, o Brasil, que se destaca no
horizonte das experiéncias recentes de uma Museologia radicalmente
comprometida com a mudanca social. Uma Museologia que em certo
momento para florescer se afastou do ICOM por considerar seu perfil
muito conservador, agora encontra nele ou em alguns de seus setores,
uma possibilidade maior de acolhimento e atengo.

Diversos fatores contribuiram para esta énfase no Brasil: o
novo papel dos paises emergentes no cendrio global; a recente
realizacdo da 232 Conferéncia Federal do ICOM no Rio de Janeiro; e
outros importantes eventos internacionais no Pais, como a Copa do
Mundo FIFA 2014 e os Jogos Olimpicos de 2016. Além disso, a for¢a das
acOes brasileiras em termos de modelos de desenvolvimento de
museus Como ecomuseus, museus comunitarios, museus de rua,
museus indigenas, museus de favela, museus de percurso, museus de
vizinhanca e museus itinerantes, entre outros, mostra grande
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imaginagdo no campo museal (Chagas, 2011) e desejos de memoria
capazes de atrair visibilidade internacional. Além disso, outras agdes
mais ou menos identificadas com os conceitos museolégicos, tais como
pontos de memoria, educagdo patrimonial, clubes de negros e
inventarios participativos, fervilham em nosso vasto pais, criando um
cenario incomparavel, que precisa ganhar atengao a altura.

Trabalho aqui com a ideia de que todo museu é um processo de
musealizacdo e que os processos de musealizacdo, mesmo que em
construgdo e marcados por uma interpretagdo criativa e singular da
cadeia operatéoria museoldgica (salvaguarda e comunicagdo
patrimoniais) podem ser tomados como museu, venham a se
institucionalizar ou ndo (Duarte Candido, 2014).

Estas iniciativas ganham especial destaque na Década do
Patrim6nio Museolégico (2012-2022) aprovada pelos Ministros de
Cultura Ibero-americanos na Conferéncia de Assunc¢ao (Paraguai,
2001), uma referéncia aos 40 anos da Mesa Redonda de Santiago do
Chile (1972).

Neste contexto, é impossivel referir-se ao patrim6nio sem
relaciona-lo ao empoderamento da comunidade local porque, de
acordo com Hugues de Varine, “o desenvolvimento local, mesmo se
considerado em sua dimensdo econdmica, é primeiramente uma
questdo de atores, e, sobretudo, de atores locais” (De Varine, 2012, p.
18, grifo do autor). O autor prossegue dizendo: “a gestdo do patriménio
deve ser feita o mais proximo possivel dos criadores e dos detentores
desse patriménio, de modo a ndo separa-lo da vida.” (ibid., p. 19). Ele
também afirma que o patrimoénio deve ser tomado como um quadro,
uma moldura, um recurso para o desenvolvimento. Mas o maior valor
estd nas pessoas. O patrimonio ou os acervos atuam como pretextos
para o empoderamento dos atores do desenvolvimento local e estas
pessoas sdo consideradas ndo apenas em seu direito de entrar/visitar
museus, mas de serem protagonistas da criacio de museus, a seu
modo (Duarte Candido & Lima, 2014).

O Brasil tem sido prédigo na geracdo de memoérias e
patrimoénios em primeira pessoa, estruturando discursos que remetem
a nogdo antropoldgica de alteridade minima (Peirano, 1999). Para além
de suas conhecidas grandes cidades, o pais inteiro é um universo
patrimonial e museolégico aberto a descoberta e as trocas de
experiéncias com académicos e profissionais do campo dos museus.
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Temos 8,5 milhdes de quildmetros quadrados de area, uma populagao
em torno de 200 milhdes de habitantes, distribuidos em 5.561
municipios. A diversidade cultural € uma marca forte que exige falar de
memorias e identidades plurais. Portanto, quem desejar conhecer esta
realidade deve estar preparado e com tempo para grandes distancias e
muitas diferencas. No total, possuimos 3.118 museus mapeados pelo
Instituto Brasileiro de Museus (Ibram, 2011), sendo que apenas 21,9%
dos municipios possuem museus. Ha ainda uma grande concentragdo
das instituicdes em alguns estados e regides do pais, especialmente no
litoral, e, em cada estado, nas capitais. Este artigo busca mostrar uma
situacdo mais diversa e apresentar outros cenarios.

2. Redes para promover o didlogo

Uma particularidade que tem contribuido para o fortalecimento
das experiéncias e circulagdo de informagdes - sempre um desafio
proporcional a nossas dimensdes, é a pratica museolégica largamente
fundamentada em redes e sistemas estaduais, municipais, regionais ou
tematicos de museus, sejam eles fomentados pelo poder publico ou de
iniciativa da sociedade civil. A forte caracteristica de associativismo, no
que tange a museus comunitarios e ecomuseus, tem como precursora a
Associagdo Brasileira de Ecomuseus e Museus Comunitarios
(ABREMC(), fundada em 2004 durante a 32 Conferéncia Internacional
de Ecomuseus e Museus Comunitarios no 102 Workshop Internacional
do MINOM. A criagio formal da ABREMC como pessoa juridica
respondeu a uma demanda por representacdo dos ecomuseus e dos
processos de musealiza¢do de base comunitaria no Conselho Gestor do
Sistema Brasileiro de Museus, do Ministério da Cultura. Numerosas
outras redes desempenharam papel chave no didlogo com o Estado e
entre si, como a Rede de Museus Comunitarios do Ceara, a Rede de
Pontos de Memoria e Iniciativas de Memoéria e Museologia Social do
Rio Grande do Sul, a Rede de Ponto de Meméria do Rio Grande do
Norte, a Rede de Ponto de Memoria do Para, a Rede LGBT3> de
Memdria e Museologia Social, a Rede de Museus Indigenas, a Rede de
Iniciativas de Memoéria em Icapui (Ceard), a Rede Baiana de Pontos de
Memodria, a Rede de Museus e Pontos de Memdria do Sul da Bahia, a

35 Lésbicas, Gays, Bissexuais, Travestis, Transexuais e Transgéneros.
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Rede Museus, Memoria e Movimento Social e Clubes Sociais Negros do
Brasil36. A dindmica dessas redes é muito fluida, e atualmente varias
outras delas estdo em desenvolvimento ou sendo criadas. Tem-se
noticia da criagdo em breve de uma rede de museus e memoria dos
povos de terreiros.

Além disso, redes de educadores em museus (REMs) existem
atualmente em quase todos os Estados brasileiros. Essas redes
aproximam as pessoas que trabalham nos setores educativos e
também outros trabalhadores de museu, educadores, pesquisadores e
outros individuos interessados no potencial educativo dessas
instituicdes, em suas relagdes com a educagdo formal e no poder
transformador dos museus para educacdo permanente e nao-formal3?.

36 0 acesso aos sites e blogs destas redes pode ser o primeiro passo para
conhecer a diversidade das experiéncias e planejar um roteiro de visitas:
Associagdo Brasileira de Ecomuseuse Museus Comunitidrios (ABREMC)
http://www.abremc.com.br/; Rede Cearense de Museus Comunitarios
(RCMC) http://museuscomunitarios.tumblr.com/, Rede de Pontos de
Memdria e Iniciativas de Memoria e Museologia Social do Rio Grande do Sul
(REPIM-RS) http://redepontors.blogspot.com.br/, Rede de Pontos de
Memoria do Rio Grande do Norte, Rede de Pontos de Memoria do Para, Rede
LGBT de Memoria e Museologia Social
http://redelgbtmemoriamuseologia.blogspot.com.br/ (que possui uma revista
ja com chamadas abertas para sua terceira edicdo), Rede de Museus Indigenas,
Rede de iniciativas de memoéria de Icapui (CE), Rede Baiana de Pontos de
Memoria, Rede Museus, Memoria e Movimento Social
http://redemuseusmemoriaemovimentossociais.blogspot.com.br/, Clubes
Sociais Negros do Brasil http://www.clubessociaisnegros.com.br/.

37 Existem REMs em quase todos os estados do Brasil. Em geral suas ag¢oes
consistem em encontros presenciais para discussoes e palestras, realizacao de
semindrios, organizagdo de listas de discussdo na internet, eventualmente
publicagdes. Quase todas possuem sites ou blogs, como Redes de Educadores
em Museus de Goias (REM-Goias) http://remgoias.blogspot.com.br/; Redes de
Educadores em Museus do Rio de Janeiro (REM/R])
http://remrj.blogspot.com.br/; Rede de Educadores em Museus do Ceard
REM-CE (REM-CE) http://rem-ce.blogspot.com.br/; Rede de Educadores em
Museus e Instituigdes Culturais (REMic) http://remic-pe.blogspot.com.br/;
Rede de Educadores em Museus da Bahia (REM/BA)  http://rem-
bahia.blogspot.com.br/; Rede de Educadores em Museus do Rio Grande do Sul
(REM-RS) http://remrgs.blogspot.com.br/; Rede de Educadores em Museus
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A quantidade de experiéncias é imensa e é preferivel deixar
seus protagonistas falarem por si mesmos. O melhor caminho para se
tornar proximo dessas comunidades e dos protagonistas desses
processos de musealizacdo é encontra-los e ouvir suas experiéncias.
Uma visdo externa e sintética pode fornecer pequenos insights no
processo, que sdo tanto Unicos como complexos. Esse artigo prioriza
dados que oferecem uma visdo geral, representando apenas alguns
casos especificos, fora dos maiores centros urbanos. Os estudos de
casos selecionados sdo de museus ou processos de musealizacdo
encontrados fora das capitais e que demonstram fortes perfis
comunitarios. Eles estdo localizados em diferentes Estados e se
ancoram em trés diferentes perfis: o primeiro é o museu indigena, o
segundo é o museu de territério e o terceiro é o museu ligado a
memoria dos clubes negros.

3. Museu Indigena Kanindé

Fundado por José Maria Pereira dos Santos, conhecido como
Cacique Sotero, o Museu Indigena Kanindé localiza-se no Sitio
Fernandes, Aratuba, a 114 km de Fortaleza (CE). O proéprio Cacique
coletou os objetos, doou o prédio, organizou o espago e agora trabalha
para manter o museu. Devido aos conflitos étnicos que prevaleceram
nesse periodo, o museu foi mantido em segredo até 1995, ano em que
as disputas pela terra Kanindé e sua luta por reconhecimento
tornaram-se mais agressivas e quando museu foi aberto ao publico
(Gomes & Vieira Neto, 2009). De acordo com Gomes e Vieira Neto, este
grupo indigena é um dos menos estudados no Ceard, o que significa
que o museu é um centro de documentagdo extremamente

da Paraiba (REM-PB) http://remparaiba.blogspot.com.br/; Rede de
Educadores em Museus e Instituicdes Culturais do Distrito Federal (REMIC-
DF) http://remic-df.blogspot.com.br/; Rede de Educadores de Museus
Instituicdes Culturais, Museus - Casas e Casas Historicas do Estado de Sdo
Paulo (REM-SP) http://remsp.blogspot.com.br/; Rede de Educadores em
Museus e Patrimonio de Mato Grosso (REMP-MT)
https://www.facebook.com/rempmtcuiaba; Rede de Educadores em Museus
de Santa Catarina (REM/SC) http://remsc.blogspot.com.br/; Rede de
Educadores em  Museus de  Sergipe (REM-SE)  http://rem-
sergipe.blogspot.com.br/.
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significativo. Com o apoio da Associacdo da Missao Tremembé (AMIT),
os Kanindé se engajaram no movimento indigena local e trabalharam
para conseguir um sistema escolar diferenciado - que combina
educagdo formal com os costumes e tradigdes indigenas - e auxilio de
sadde por meio da Fundacdo Nacional de Satide (FUNASA).

Figura 1: Cacique Sotero e o Museu Indigena Kanindé (oto:
Alexandre Gomes, 2011)

O Museu foi a primeira iniciativa de representacdo da
identidade cultural criada pelo grupo, mesmo antes da Associagdo e do
sistema escolar diferenciado serem estabelecidos. Ele recebeu apoio do
Projeto Historiando e do Sistema Estadual de Museus do Ceara, em
2009, e foi reconhecido como Ponto de Memoria38 em 2011, ja com o
suporte da Associacdo Indigena Kanindé de Aratuba (AIKA), criada em
1998. Em 2013, o Museu foi reaberto apds reforma e ampliagdo de sua

38 O reconhecimento como Ponto de Memoria faz parte de um programa do
Instituto Brasileiro de Museus do Ministério da Cultura (Ibram/MINC) que
apoia iniciativas de valorizagdo da memdria social, e sera detalhado mais
adiante neste texto.
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sede, onde sdo desenvolvidas exposi¢cdes tematicas, oficinas e rodas de
conversa sobre praticas tradicionais como a producdo da farinha,
competicdes esportivas indigenas e desfiles de pintura corporal, entre
outros. Todo um trabalho de documentacao e conservagdo preventiva
do acervo foi realizado por jovens indigenas com orientacdo de
Alexandre Gomes durante o trabalho de campo para sua pesquisa de
mestrado (GOMES, 2012). Atualmente o museu passa por um processo
de grande fortalecimento com um nucleo gestor formado pelos
proprios membros do grupo indigena capaz de grande autonomia na
obtencdo de recursos, como por exemplo, a elaboracdo de projetos que
ja venceram trés editais publicos.

Além deste museu, outras experiéncias de musealizacdo de
iniciativa de grupos indigenas chamam aten¢do para a poténcia da
memoria destes povos considerados desaparecidos do estado por forca
da Lei de Terras de 1850. O estado do Ceard, cuja historiografia
“nasceu sob o signo da negagdo da presenca indigena” (idem, p. 29),
tem nesses museus importantes bases de seu processo de emergéncia
étnica3’.

Apds um primeiro encontro em 2011, o segundo encontro para
treinamento de gestores de museus indigenas foi realizado em 2012 no
Cear3, na vila indigena da Lagoa Encantada, municipio de Aquiraz.

O Brasil possui hoje mais de 230 povos indigenas. Outras
experiéncias de musealizacdo e preservacdo da memoria pelos
préprios povos indigenas podem ser mencionadas, tais como o Museu
Maguta, dos indios Ticuna do Alto Solimdes (Benjamin Constant,
Amazonas, a 1.200 km da capital Manaus) e o Museu dos Povos
Indigenas do Oiapoque-Kuahi (Oiapoque, Amapa). Sem pretender um
levantamento exaustivo, cito também processos de revisdo dos
discursos museoldgicos em instituicdes publicas e mais tradicionais

39 0 Memorial Cacique-Perna-de-Pau dos Tapeba, em Caucaia, construido em
2005; o Museu Indigena Jenipapo-Kanindé, em Aquiraz (2010), a Oca da
Memdria, organizada a partir de 2008 pelos Kalabaga e pelos Tabajara, em
Poranga; a Abanaroca (Casa do Indio) dos
Potyguara/Gavido/Tabajara/Tubiba-Tapuia, no municipio de Monsenhor
Tabosa; a Casa de Apoio dos Pitaguary, em Monguba (Pacatuba); e a primeira
sede da Escola Maria Venancia, em Almofala (Itarema), preservada pelos
Tremembé (Gomes e Vieira Neto, 2009, p. 19), além do museu dos Kariri em
Cratets.
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com uma escuta e construgio partilhada com os grupos indigenas. E o
que ocorre, por exemplo, no Museu India Vanuire, que trabalha para a
criacio de um Centro de Referéncia Kaingang e desenvolve outras
acdes com grupos Guarani, Krenak e Terena (na cidade de Tup3, estado
de S3o Paulo). O Museu Antropolégico da Universidade Federal de
Goias (Goiania, Goias) realizou pesquisa e obteve, a pedido do grupo
indigena, o registro das bonecas Karaja como patriménio imaterial
brasileiro em trabalho conjunto com o Instituto do Patrimonio
Historico e Artistico Nacional (IPHAN). O Museu de Arqueologia e
Etnologia da Universidade de Sao Paulo (SP) tem trabalhado
juntamente com os indios Assurini do Xingu para identificagdo de
pecas do acervo, em a¢des com inumeros desdobramentos tanto na
sede do museu em S3do Paulo e em outro local de guarda da cole¢do em
Campinas, como na aldeia (ver Freire, 1999; Vidal, 2008; Cury et al,,
2012, entre outros).

4. Museu do Alto Sertiao da Bahia (MASB)

Um novo museu de territério esta sendo estabelecido em uma
area que abrange, incialmente, os municipios de Caetité, Guanambi e
Igapord, no Alto Sertdo da Bahia. Esta regido, localizada no semiarido
brasileiro, tem reservas abundantes de minerais e paisagens
caracteristicas da caatinga e do cerrado. Habitada desde o periodo pré-
colonial, possui uma cultura diversificada, rica em tradigdes indigenas,
europeias, sertanejas e africanas. Desde 2009, um estudo de impacto
ambiental para o estabelecimento de parques eélicos identificou 76
sitios arqueoldgicos e 389 sitios histéricos, levando a criagdo de uma
colecdo que ja chega a 30 mil objetos (Zanettini Arqueologia, 2013;
Moraes, 2013). A populacdo dos municipios abrangidos pelas
pesquisas se mobilizou pela permanéncia destas referéncias
patrimoniais que sairiam da regido devido a auséncia de uma
instituicdo museolégica naquele territério. A empresa de energia
responsavel (de acordo com a legislacdo brasileira) pela contratacao
dos arquedlogos e demais profissionais necessarios para os trabalhos
de resgate do patrimonio na area de interven¢ao do empreendimento
passou a investir também na criacdo do museu desejado.
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Figura 2: Comunidade Quilombola Pau Ferro do ]ozeiro, um dos
nucleos museolégicos do MASB (Foto: Manuelina Duarte, 2012)

A constituicdo de uma equipe técnica comprometida com os
conceitos de museu e patriménio como uma construcdo coletiva levou
a adogao de metodologias que dariam ao processo de criacdo do museu
um carater comunitario, envolvendo na discussdo e elaboracdo do
plano museoldgico do MASB 2.376 pessoas e 28 comunidades. Ao
longo de um ano e meio de trabalho foram realizados 11 seminarios de
capacitacdo museolégica, um ciclo de debates, palestras, minicurso,
entre outras ac¢des (idem). HA um Grupo de Trabalho permanente
formado por participantes dos trés municipios e cujas reunides sdo
sempre divulgadas e abertas a quem mais desejar participar. Todas as
tomadas de decisdo que envolvem ou envolveram a definicio da
missdo, da sede, e do nome do museu, assim como elaboracido de
documentos como a lei municipal de criagio e o regimento da
instituicao sao feitas por este grupo de trabalho. A sede do museu € a
Casa da Chacara, uma edificacdo do séc. XIX de grande significacdo para
a populacdo local, cedida por uma familia que se sensibilizou com o
projeto. No momento a casa se encontra em processo de restauragio e
construcdo dos anexos indicados no programa arquitetonico do museu
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e a acdo continua sendo realizada com a parceria entre equipe técnica,
grupo de trabalho e comunidades tanto do entorno da sede como de 10
nudcleos museolégicos que marcam sua atuagdo descentralizada. Estes
nucleos, distribuidos em todo o territério, sdo: sede do Movimento de
Mulheres Camponesas, comunidade quilombola Pau Ferro do Joazeiro,
Instituto de Educagdo Anisio Teixeira, escola municipal de Caldeiras e
sitio arqueol6gico Moita dos Porcos, em Caetité; comunidades rurais de
Curral de Varas e Pajet do Josefino, em Guanambi; Centro de Cultura
de Igapora, comunidade quilombola Gurunga e escola do Tamboril, na
area rural de Igapora.

Este processo emergiu por inciativa da comunidade. A
demanda por um museu veio através de um grupo de professores da
rede de escolas municipais de Caetité e da Universidade do Estado da
Bahia (UNEB), que se recusou a permitir a transferéncia dos materiais
arqueoldgicos para outra regido e solicitou ajuda para o governo local.

5. Museu Treze de Maio

Conhecido como Museu Comunitario Treze de Maio ou
simplesmente Treze, a origem deste museu esta relacionada a antiga
Sociedade Cultural Ferroviaria 13 de Maio%9, criada em 1903 por
trabalhadores negros da extinta rede ferroviaria de Santa Maria (Rio
Grande do Sul). Os Clubes Sociais Negros surgiram antes da abolicdo da
escravidao no Brasil, como lugares para socializacdo em oposi¢do aos
clubes para pessoas brancas, onde a populagdo negra era proibida de
entrar. Sua histéria também é marcada por a¢des contra a escraviddo e
a discriminac¢do racial, incluindo o levantamento de fundos para a
alforria de trabalhadores negros escravizados e despesas com
educacdo de seus integrantes (Escobar, 2010). Seguindo o exemplo de
Santa Maria, clubes deste tipo eram organizados em diversas cidades
brasileiras. Hoje existe o Comité Nacional de Clubes Sociais Negros,
formado por representagdes do Rio Grande do Sul, Santa Catarina,
Parang, Sao Paulo, Rio de Janeiro e Minas Gerais. Ele mapeia e organiza

40 0 nome 13 de Maio é uma referéncia a data da assinatura da Lei Aurea.
Outros clubes adotaram também o nome Princesa Isabel, legitimando
personagens e fatos do periodo monarquista e tornando mais complexo o jogo
entre resisténcia e reveréncia, memoria e esquecimento.
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a memoria e ajuda a elaborar politicas publicas para o setor (ibid., p.
61). Estas politicas incluem a criagdo de um Cadastro Nacional, de um
portal e um pedido ao Instituto do Patrimdnio Histdrico e Artistico
Nacional (IPHAN) de Registro como Patriménio Imaterial Brasileiro.

Sua transformag¢do em museu comunitario comegou em 2001,
por inciativa da comunidade negra, de estudantes do curso de
especializacdo em Museologia do Centro Universitdrio Franciscano
(UNIFRA) e de antigos sdcios. Em 2002 o projeto foi incluido no
Programa de Preservacdo e Revitalizacio da Area da Mancha
Ferroviaria de Santa Maria. Em 2004, por iniciativa do grupo que se
mobilizou pela criacdo do museu, o Treze foi reconhecido como
Patriménio Historico Municipal e, logo em seguida, foi incluido na lista
de bens tombados do Estado. O processo de criagdo envolveu desde
restauracdo e adaptacdo da edificagdo, até uma vasta pesquisa
histoérica sobre o clube que coletou documentos e gerou outros, como
fotografias e depoimentos.

Figura 3: Roda de Lembrancas do Museu 13 de Maio, 2010. '
Fonte: Acervo fotografico do Museu 13 de Maio.

Hoje a forte atuagdo do Treze no Movimento Clubista
Negro ocorre em paralelo a realizacio de rodas de lembrangas,
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exposicoes tematicas, oficinas de danga afro, capoeira, percussao e
samba. O Museu é local de encontro do Movimento Negro em seus
diversos segmentos como grupo de mulheres negras, coletivos de
jovens universitarios negros, religiosidades de matriz africana e
outros. Tem um intenso trabalho de valorizacdo da cultura e da estética
negra, com especial énfase no feminino. Consiste, portanto, em um
espaco de resisténcia a identidade cultural hegemdnica no Rio Grande
do Sul, comumente associada as ascendéncias alema e italiana.

6. Pontos de Memoria e outros pontos

A origem do Programa Pontos de Memoria (2010) resultou de
uma parceria entre programas de diferentes ministérios: o Programa
Pontos de Cultura, do Ministério da Cultura, e o Programa Nacional de
Seguranca Publica e Cidadania (PRONASCI), do Ministério da Justica,
com apoio da Organizacdo dos Estados Ibero-americanos (OEI). Nesse
momento comunidades caracterizadas por indicadores de
vulnerabilidade social e violéncia foram privilegiados.

Doze pontos de memoéria pioneiros foram estabelecidos pelo
Instituto Brasileiro de Museus (IBRAM), distribuidos por capitais das
cinco regides politico-administrativas do pais (Norte, Nordeste, Centro-
Oeste, Sul e Sudeste), a partir de indicagées do Ministério da Justica:

Os pontos de memoéria sdo basicamente uma acdo de apoio
metodoldgico e encorajamento a “iniciativas de reconhecimento e
valorizacdo da memdria social” (Ibram, 2013) desenvolvidas por
diferentes grupos sociais que atuam no fortalecimento de tradi¢cées
locais e lagos de pertencimento com base na gestdo participativa. De
acordo com a Tabela a seguir, alguns Pontos de Memdria se
reconhecem e se denominam como museus, outros nao.

Tabela 1 - Pontos de Memoria pioneiros identificados pelo IBRAM#!

Regido Experiéncias

Norte Ponto de Memoria Bairro de Terra Firme - Belém/PA
Nordeste | Ponto de Memoéria Grande Bom Jardim - Fortaleza/CE

4 0 122 Ponto de Memdria selecionado na época, na comunidade de
Brasilandia, Sdo Paulo, ndo teve continuidade.
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Museu Ponto de Memoéria Mangue do Coque -
Recife/PE

Museu de Cultura Suburbana - Ponto de Memodria
Comunidade do Jacintinho - Macei6/AL

Ponto de Memoria Beiru - Salvador/BA

Centro- Ponto de Memoria Estrutural - Brasilia/DF

Oeste

Sudeste | Museu e Ponto de Memoéria Taquaril - Belo
Horizonte/MG

Ponto de Memoéria Grande Sao Pedro - Vitéria/ES
Ponto de Memoria Pavao-Pavaozinho-Cantagalo
(Museu de Favela - MUF) - Rio de Janeiro/R]

Sul Museu e Ponto de Memoéria Sitio Cercado -
Curitiba/PR

Ponto de Memoéria Museu Comunitario Lomba do
Pinheiro - Porto Alegre/RS

Fonte: IBRAM

Estes primeiros pontos caracterizaram-se por serem, portanto,
urbanos e periféricos, um perfil que se diversificou com a abertura do
19 edital publico para selecionar outras iniciativas, em 2011, e recebeu
retorno também de iniciativas indigenas, quilombolas, ribeirinhas,
ciganas, afrodescendentes, litoraneas, rurais, artisticas e de género.

Os Pontos de Memoéria também passaram a ser reunidos em
Teias da Memodria, encontros para discutir temas como a memoria
social e seu poder transformador, além de tracar estratégias e
compartilhar experiéncias.

Por intermédio do edital, relancado nos anos seguintes, entre
premiados ou apenas inscritos, o Instituto ja conseguiu mapear cerca
de 300 iniciativas no Brasil e duas dezenas entre comunidades de
brasileiros no exterior. A quantidade é ainda maior, com grande
dindmica de surgimento de novas iniciativas, que o IBRAM e vem
procurando conhecer.

Além do Programa Pontos de Memoria do IBRAM héa outras
iniciativas tomando a ideia de pontos e percursos de memoéria. E
possivel mencionar o Inventario dos Lugares de Memoria do Tréafico
Atlantico de Escravos e da Histéria dos Africanos Escravizados no
Brasil, promovido pela UNESCO e com participacdo da Universidade

191



Museologia e Patrimdnio - Volume 1

Federal Fluminense, que pesquisou e elaborou com a colaboragio de
diversos pesquisadores, uma lista dos 100 locais mais significativos da
memoria do trafico negreiro e da histéria dos africanos escravizados
no Brasil. Os 100 itens, considerados, evidentemente, ndo exaustivos,
foram distribuidos em sete categorias que cobrem um territério entre
o Maranhdo e o Rio Grande do Sul.

1. Portos de chegada, locais de quarentena e venda

2. Desembarque ilegal

3. Casas, Terreiros e Candomblés

4. Igrejas e [rmandades

5. Trabalho e Cotidiano

6. Revoltas e Quilombos

7. Patrimdnio Imaterial

Os Pontos de Memoria Pioneiros e as trés experiéncias
analisadas estdo indicados no mapa a seguir, que também incluiu o
ndmero de iniciativas por regido reconhecidas pelo IBRAM até 2013,
quando os dados foram apresentados na 232 Conferéncia Geral do
Conselho Internacional de Museus (ICOM).

Pode-se perceber que apesar do esforco de descentralizacdo,
muitas experiéncias ainda se encontram concentradas na porgao
oriental do Brasil. Algumas outras iniciativas e redes mencionadas ao
longo do texto encontram-se também fora desta drea e como impulso
para que o leitor se interesse em adentrar mais e mais no territério
brasileiro para conhecer nossas praticas de memoria social e
empoderamento, elencarei a seguir mais um grande numero de
experiéncias. Esta lista nem pretende e nem pode ser exaustiva visto o
surgimento constante de novas iniciativas42.

Ecomuseu da Amazoénia (Belém, PA)
Museu Sacaca (Macap4, AP)
Ponto de Memoria Casa de Izidéria Lopes (Catanhede, MA)

42 As experiéncias em regides onde existem redes foram mais facilmente
mapeadas e podem, por isto, predominar numericamente na lista. Entre as
iniciativas surgidas apés a publicacdo original do artigo, destaco o Museu das
Remogdes, no Rio de Janeiro.
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Museu Mangue do Coque
Museu Cultura Periférica Jacintinho

Ponto de Meméria do Beiru
MUSEU DO ALTO SERTAO DA BAHA

6 fla Estrutural

EXPERIENCIAS POR REGIAO
Ta%uanﬁ
Ponto de Membria de Sdo Pedro

REGIAO SUL 16 Museu Comunitéario da Lomba do Pinheiro
EXPERIENCIAS
0 1000 2000 Km "
EXPERENCIAS MUSEOLOGICAS ANALISADAS
Fonte da Base Cartografica: BGE 2005 MUSEV 13 DE MAIO . ik : SRR

@  PONTOS DE MEMORA PIONEROS DO IBRAM

Figura 4: Mapa do Brasil com distribuicao das experiéncias
museoldgicas analisadas e pontos de meméria (Elaboracao:
Manuelina Duarte e Samuel O. Gomes, 2013)

Museu Comunitario Memorial do Divino de Porto Grande (Sao Luiz,
MA)

Museu Comunitario da Cultura Popular Tambores e Maracas (Sdo Luiz,
MA)

Ecomunseu Comunitario Graciliano Ramos (Tabuleiro do Martins, AL)
Casa do Samba de Dona Dalva (Cachoeira, BA)

Memorial da Cultura Viva do Recéncavo Baiano (Cachoeira, BA)

Museu Indigena de Coroa Vermelha (Santa Cruz de Cabralia, BA)
Centro de Memoria Arca do Axé (Salvador, BA)

Museu Comunitario Mde Mirinha do Portao (Lauro de Freitas, BA)
Museu Vivo Olho do Tempo (Jodo Pessoa, PB)

Ponto de Memoria Camara (Camaragibe, PE)

Ponto de Memoria Estrela de Ouro (Recife, PE)

Ecomuseu de Maranguape (Maranguape, CE)
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Coldnia Z8 de Pescadores (Fortaleza, CE)

Associacdo de Moradores do Titdnzinho (Fortaleza, CE)

Ponto de Memoria Social do Dias Macedo (Fortaleza, CE)
Comunidade Moura Brasil (Fortaleza, CE)

Eco Museu Natural do Mangue (Fortaleza, CE)

Museu Indigena Pitaguary (Maracanad, CE)

Museu da Miniatura (Tau3, CE)

Memorial Comunitario Caetanos de Cima (Amontada, CE)

ONG Caldeirao (Crato, CE)

Museu Comunitario da Serra do Evaristo (Baturité, CE)

Memorial da Par6quia de Santana do Acarau (Santana do Acarat, CE)
Memorial Prainha do Canto Verde (Amontada, CE)

Museu Vivo da Meméria Candanga (Brasilia, DF)

Ecomuseu do Ferreiro (Goias, GO)

Ecomuseu da Serra de Ouro Preto (Ouro Preto, MG)

Museu de Quilombos e Favelas Urbanos - MUQUIFU (Belo Horizonte,
MG)

Ponto de Memoéria Morro da Carapina/Cidade do Futuro (Gov.
Valadares, MG)

Museu Capixaba do Negro - MUCANE (Vitéria, ES)

Museu Vivo de Duque de Caxias (Duque de Caxias, R])

Ecomuseu de Manguinho (Rio de Janeiro, R])

Museu do Horto (Rio de Janeiro, R])

Museu da Maré (Rio de Janeiro, R])

Ecomuseu de Santa Cruz (Rio de Janeiro, R])

Ecomuseu de Sepetiba (Rio de Janeiro, R])

Museu de Bangu (Rio de Janeiro, R])

Museu Sankofa (Rocinha, Rio de Janeiro, R])

Aldeia Sapukai - Povo Guarani Sapukai (Angra dos Reis, R])
Ecomuseu de Ilha Grande - Memorial do Carcere (Angra dos Reis, R])
Museu do Folclore de Sdo José dos Campos (Sdo José dos Campos, SP)
Museu Historico e Arqueoldgico de Lins (Lins, SP)

Ponto de Cultura e Memdria Iba6 (Campinas, SP)

Ecomuseu de Itaipu (Foz do Iguagu, PR)

Ponto de Memoria Roda de Memoéria (Londrina, PR)

Terra Indigena Apucaraninha (Tamarana, PR)

Museu Comunitario Engenho do Sertdo (Bombinhas, SC)

Ponto de Memoéria Missioneira (Sdo Miguel das Missoes, RS)
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Ponto de Memoéria de Sdo Leopoldo (Sao Leopoldo, RS)

Ponto de Memoria TV OVO (Santa Maria, RS)

Ecomuseu da Ilha da Pélvora (Rio Grande, RS)

Museu Comunitario de Percurso de Picada Café (Picada Café, RS)

Alguns destes museus, ecomuseus e Pontos de Memoria
constituiram um importante mapa de atividades de pds-conferéncia
para os delegados na 23a Conferéncia Geral do ICOM. O mapa pode ser
consultado no site da Associa¢do Brasileira de Ecomuseus e Museus
Comunitarios (ABREMC), que também traz outras informagdes como o
endereco dos sites das iniciativas mapeadas, seus blogs e seus perfis
em redes sociais. Este artigo, em sua versao original, foi também um
convite para que elas fossem visitadas pessoalmente.
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“l..] que o museu ndo é de nenhum modo um lugar de
armazenamento, mas que Se encontra numa ‘linha de
passagem’ que faz da recordagdo um documento vdlido para
o futuro.”

(Mathilde Bellaigue & Michel Menu, ICOFOM LAM, 1997)

1. Introducao

0 que fazem os museus? Numa primeira tentativa de responder
tal pergunta, é possivel afirmar que os museus guardam experiéncias.
O trabalho dos museus, como o da imaginagdo, é o de oferecer a nossa
experiéncia um presente a partir de fatos ausentes. E o da producio
das herancas que desejamos reviver e manter, para transmitir a
posteridade. Logo, o museu é um dispositivo do tempo. Ele transmite
nossos proprios valores, anseios e medos para aqueles que ainda virao,
atuando diretamente na experiéncia de futuro. Gragas aos museus, ou a
transmissdo por meio da musealizagdo, exercemos poder divino
atuando sobre o devir, gerando devir, moldando a experiéncia
daqueles que virao.

O desenvolvimento, no dltimo meio século, de uma disciplina
dedicada a teorizacdo sobre os processos museais nos levou a
compreender os lagos entre as museologias que praticamos e as
experiéncias de dentro para fora dos sujeitos e grupos envolvidos no
processo da musealizacgdo. A virada experimental, de um enfoque sobre
as coisas materiais a um enfoque sobre a experiéncia vivida a partir do
patriménio, nos leva a aceitar a agdo museoldgica ou musealizagio
como um ato social de producdo de valores e criacdo de realidades.
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Nao ha nada de acabado nos museus que sao feitos por pessoas, antes
mesmo da vontade ou da autoridade do especialista. Da experiéncia
museoldgica, anterior ao préprio dispositivo museu, provém a criagao
do que existe como presenca valorada pela acdo humana, ligada a
imaterialidade do que esta por vir.

Como diversos estudos em Museologia ja apontaram43, nas
ultimas décadas, viu-se um nitido deslocamento do foco de interesse da
disciplina das obras e cole¢des e seus criadores para a experiéncia
sensivel do publico, seus receptores, e, mais recentemente, para a
sociedade e para a diversidade dos usuarios do patrimdnio.
Caminhamos, entdo, em dire¢do a uma disciplina que estuda o proéprio
processo criativo da musealizacdo como experiéncia coletiva cujo foco
se encontra na passagem a obra, que Daniel Fabre chamou de
“passagem criadora” (2014), envolvendo tanto a experiéncia dos
produtores quanto aquela dos receptores que tomam parte no ato da
criagdo. Propomos pensar os museus, portanto, em sua capacidade
proépria de criar o futuro, por meio das experiéncias que nos, vivendo e
atuando sobre o presente, legamos para as geragdes vindouras.

Concebido como instrumento ou meio para se alcangar
determinado fim (Stransky, 1965), o “museu” ganha valor no presente
na medida em que sua finalidade é associada a sua fungao social. Esta,
amplamente debatida pelos 6rgdos normativos criados no pés-guerra,
cujo sentido ja se mostrava politico, social e econdmico, foi
redirecionada, nas décadas seguintes, para abarcar a diversidade das
experiéncias museais em distintas sociedades, apds os movimentos de
descolonizacdo dos museus nas diferentes localidades do mundo pds-
colonial.

A criacdo, como ato social experimental, torna-se o objeto de
estudo e aplicacdo da Museologia, na medida em que se rompe com a
transmissdo de uma instituicdo de cunho eurocéntrico para se admitir
outras formas de se fazer museus e de produzir patriménios nas
margens. Hoje, testemunhamos uma diversidade nos modos de

43 Ver, por exemplo, Desvallées, André; De Barry, Marie Odile & Wasserman,
Francoise (coord.) (1992). Vagues: une antologie de la Nouvelle Muséologie
(vol. 1). Collection Museologia. Savigny-le-Temple : Editions W-M.N.E.S.; e,
também, Mairesse, Frangois (2002). Le musée temple spetaculaire. Paris:
Presses Universitaires de Lyon.
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engajamento e apropriacdo na atividade patrimonial (Tornatore &
Paul, 2003) que buscam romper com os modelos instituidos de museus
e de patrimbnio, realizando a passagem a uma museologia
experimental, socialmente comprometida e aberta aos diferentes
regimes de valor. Ela direciona o trabalho museolégico para o ato
continuo de criagdo e transformacdo das realidades sociais em que
vivem os diversos atores da musealizacdo. Se o museu, em si, é uma
criacdo, desconstruir a ideia de que um Unico museu é possivel vem
sendo, nos udltimos anos, o objetivo tedrico-pratico da museologia
experimental.

O presente ensaio parte da apresentacdo de alguns tracos
marcantes dos museus na Contemporaneidade buscando identificar
bases tedrico-metodoldgicas para o que entendemos sob a
nomenclatura, aberta e variante, de Museologia Experimental.
Tomando como objeto empirico da andlise a experiéncia criadora da
musealizagdo, voltamos o nosso olhar para as praticas e metodologias
experimentais que marcaram o campo museal, sobretudo no contexto
latino-americano da segunda metade do século XX, e que influenciaram
subsequentemente os trabalhos de intelectuais e museo6logos desta
regido. A abertura de um campo museoldgico renovado na América
Latina e no Caribe, assim, se vé atrelada, por um lado, a ideias e
conceitos disseminados a partir da Europa e re-apropriados em
momentos centrais para a constru¢do do campo museal na regido,
como a Mesa Redonda de Santiago do Chile, de 1972, organizada pelo
ICOM e pela UNESCO. Por outro, ela decorre de experiéncias locais que
conjugavam o patriménio, as identidades e os territérios, fazendo dos
processos memoriais objetos de lutas e conflitos (Bondaz; Isnart &
Leblon, 2012), decorrentes dos jogos politicos de um contexto marcado
pelo fim de regimes autoritarios em muitos dos paises seguido do
processo de redemocratizacdo a partir dos anos 1980.

A Museologia Experimental existe onde a disputa social pelos
sentidos investidos as referéncias culturais locais produz regimes de
valor imprevisiveis e inerentes aos proprios grupos que passam a
atuar em sua automusealizacdo. Ao longo dos diversos momentos da
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histéria moderna, em que a musealiza¢gio*4 teve que provar a sua
validade social, os museus mostraram que servem para criar
experiéncias, e atuam sobre aquelas existentes para além de suas
paredes. Funcionando como dispositivos sociais experimentais eles
apresentam relevincia no presente, tendo atravessado nos dois
ultimos séculos as transformacgdes necessarias para sua integracdo no
mundo atual.

2. Quando os museus sao feitos de cole¢des: o enfoque sobre o
objeto

A Museologia, constituindo-se a partir da produgdo conceitual e
metodoldgica de outras disciplinas estabelecidas, é desafiada, desde as
primeiras tentativas de organizar-se como ciéncia ou disciplina
académica, a definir o seu olhar préprio sobre as atividades do museu,
em meio a um campo de disputas multidisciplinar. Como consequéncia
mais imediata, o olhar dos profissionais de museus ou musedlogos, a
partir de uma formacdo especifica na Museologia, voltou-se aos
processos museais, e acarretou a fragmentacio daquilo que
entendemos integralmente como a experiéncia museoldégica ou o ato de
criagdo, que pretendemos recompor no presente ensaio.

Primeiro foram os objetos, em seu estatuto de musealia (ou
objeto de museu), que estiveram no centro do interesse daqueles que
pretendiam lancar um olhar museoldgico especifico sobre o trabalho
em museus. Na historia dessas instituicoes culturais, durante o vasto
periodo em que os museus tradicionais na Europa estabeleciam para
quase todo o mundo um padrdo de organizacio do conhecimento
produzido pelas disciplinas cientificas, a entrada de um objeto na
cadeia museoldgica®s representava inevitavelmente a sua afiliagdo a
uma ou outra corrente disciplinar. Tal conexdo visceral do objeto a
disciplina-m3e responsavel por sua coleta, interpretacio e

44 Aqui musealizagdo compreende também a patrimonializagdo, mas se
distingue deste ultimo termo por apresentar uma vocacao de transmissao de
valores por meio da comunicagdo museoldgica.

45 Uma cadeia museoldgica é o enquadramento teérico que podemos dar aos
procedimentos organizados em cadeia por meio dos quais se desenvolve o
processo de musealizagdo que perpassa 0os museus mas que nio se limita a
essas instituigoes.
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documentacdo propiciava a sua “consagracdo magica”, nas palavras de
Pierre Bourdieu (2009 [1982], p.123), que lhe confere efeitos
simbdlicos no contexto museal.

Tomando como exemplo os objetos de arte, tem-se que a
histéria da arte se legitimou como disciplina cientifica por meio da
valorizacdo dos objetos pertencentes ao seu dominio de estudos como
documentos dnicos e que também transmitiam significados singulares.
A “obra” e o monumento sdo, entdo, admirados por sua unicidade e
originalidade, responsaveis por documentar a verdade. Sujeitos a
critica e a outros tipos de julgamento sobre sua legitimidade, estes
deviam ser discriminados para se chegar a verdade como finalidade
cientifica. Logo, a busca pela verdade na arte necessitava de um
trabalho fundado sobre a autenticidade dos documentos (Mairesse &
Deloche, 2011, p.392), concepcdo esta fundada no Iluminismo
racionalista.

Essas disciplinas e seus museus foram responsaveis ndo apenas
por criar nomenclaturas ou categorias classificatérias, mas serviam
também para disciplinar a diversidade das experiéncias possiveis a
partir dos objetos uma vez organizados em cole¢des. Tal reflexdo
permite identificar como as formas tradicionais de classificar estavam
atreladas a uma museologia especifica, ligada aos sistemas de
organizacdo do conhecimento moderno e que desconsiderava a
variabilidade da experiéncia humana sobre as coisas as quais se podia
atribuir valor. Nesse contexto restritivo e normativo, a musealizacao
era compreendida como a mera identificacdo e classificacdo do valor
existente nas obras apresentadas pelos museus, ignorando-se os
processos sociais que levavam a criacdo do valor em regimes
especificos.

Foi apenas a partir da segunda metade do século XX, com um
processo em cadeia de ruptura com os modelos estabelecidos de
institui¢cdes culturais e politicas publicas para a cultura, que passam a
se definir “novas alian¢as entre a cultura e a criacdo” (Tornatore &
Paul, 2003, p.299). Uma tal ruptura, como demonstraram Tornatore e
Paul (2003), foi decorrente do questionamento da autonomia da arte
no campo da cultura e da busca, em diversos contextos incluindo o
europeu, por relagdes renovadas entre a arte e a sociedade - o que
faria dos museus, palcos de performances inacabadas, e dos objetos,
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suportes para dindmicas sociais transformadoras das relacdes com o
patrimonio.

3. Quando os museus sao feitos pela sociedade: o enfoque sobre os
criadores e o processo de criacdo

E inicialmente no Ambito dos museus de arte, que o valor
documental, de testemunho, investido nos objetos, passa a ser
questionado em funcdo de uma sociologia dos valores. A abordagem
processual, num primeiro momento dos estudos no campo da
sociologia da arte, desloca o olhar centrado sobre os objetos como
“portadores” de informacdo, ou das obras de arte como “provas”
singulares da autenticidade genial, para os processos de sua criacdo e
seus criadores.

Até o presente, a ideia de processo é priorizada como um
método de analise das ciéncias humanas e sociais, na medida em que
estas passam a prolongar a propria concepcdo da “obra”. Esta ultima,
como ja mencionado, imobiliza aquilo que é movimento, “incessante
reconfiguragio da parte de quem a produz”’, bem como,
posteriormente, daqueles que a percebem e a interpretam, num
engajamento infinito que torna toda obra propriamente “sempre
inacabada e inacabavel” (Fabre, 2014, p.5). Para Fabre, falar de
“processo criador” em vez de “criacdo” afasta a concep¢ao ocidental do
misterioso génio individual que se definiu desde o ultimo século da
Idade Média, abrindo as portas para toda forma de agdo criadora,
incluindo as coletivas. No presente texto, iremos nos referir a “criacdo”
como experiéncia criadora, que mais do que envolver a acdo coletiva,
prioriza a experiéncia dos atores em detrimento da criacdo em si
mesma.

Para se compreender a experiéncia criadora que funda os
museus, em seu carater sociocultural e politico, é preciso recorrer ao
mundo da arte, e ao pensamento sobre o valor de obra, buscando
reconhecer como se configurou na histéria ocidental uma gramatica
museal moderna. O primeiro movimento da histéria da arte em diregdo
a uma sociologia da arte se deu com a substituicdo das tradicionais
interpretacoes espiritualistas ou estéticas (a religiosidade, o gosto) por
uma explicacdo das causas exteriores a arte e logo menos “legitimas”.
Tratou-se, segundo Heinich (2008, p.29), de um movimento de
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desautonomizacdo (a arte ndo pertence apenas a estética) e
desidealizacdo (ela ndo é um valor absoluto) que constituem, em si,
dois momentos fundadores da sociologia da arte apoiados numa critica
mais ou menos explicita da tradicdo estética, vista como sinénimo de
elitismo, de individualismo e de espiritualismo.

Na Museologia, tal movimento teve reflexos importantes sobre
as nogdes pouco aprofundadas de “musealidade” e de “musealizagdo”.
Ao sofrer diversas criticas, ainda nos anos 1970, Stransky ira
progressivamente deixar de interpretar a musealidade como uma
categoria de valor para pensa-la como “a proépria orientagdo especifica
do valor” (Van Mensch, 1992). Se a Museologia estuda o valor existente
nas coisas, ou sua qualidade museal, ela estaria mais préxima de um
ramo de conhecimento prescritivo do que de uma ciéncia social. No
entanto, segundo o proprio Stransky, o papel do muse6logo nao devia
ser o de apontar o valor nas coisas, mas o de compreender como e por
que um objeto adquire valor por meio do processo de musealizacao.

Como resultado dessa “virada processual”, no mundo da arte,
os proprios artistas, conscientes dela, passam a explicitar as operacdes
inventivas e os estados sucessivos de sua producdo, como prova do seu
trabalho, priorizando o processo criador em detrimento da nogao
anterior de “obra acabada”. A experiéncia criadora é incorporada a
prépria obra, fazendo da arte um produto da sociedade. A relativizacdo
da obra pela prépria arte contemporanea, acarretada pelo estudo dos
contextos de sua producdo, tem expressiva aderéncia por autores das
ciéncias sociais que se voltam para os processos da criacdo artistica em
sentido amplo, tais como Howard Becker (1982), em seu Os mundos da
arte, que vé a “arte como ac¢do coletiva” produzida no interior de
mundos sociais especificos?é.

0 campo da arte ndo demorou a reconhecer que os objetos, ao
passarem pela musealizagdo, ndo se encontram necessariamente

46 Andlises como esta contribuem para a desconstrucdo de conceitos
socioldgicos anteriormente propostos que levam a cristalizacdo das obras de
arte, tais como a noc¢do de aura, proposta por Walter Benjamin (1994) para
designar a unicidade da obra, em contraposicio a sua reprodutibilidade
técnica. Tal nogdo tende a ocultar o fato de serem essas técnicas de
reproducdo justamente a condi¢ao de existéncia da aura: é porque a fotografia
multiplica as imagens que os originais ganham um status privilegiado
(Heinich, 2008, p.35).
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cristalizados ou reificados em seu novo estatuto, podendo ser muito
facilmente remobilizados nos dispositivos culturais que os re-
produzem ou reajustados a novos regimes de valor. Uma mudancga se
da quando os estudiosos dos museus de arte passam a se interessar,
ndo apenas pelas obras em seu valor absoluto, mas pelo estatuto do
artista (os produtores). Ao se aproximarem das condi¢des préprias da
producido, contribuem para o rompimento com a ideia obsoleta de uma
exterioridade do “social” em relacdo a “arte” (Heinich, 2008, p.56), que
eximiria os préprios artistas de qualquer preocupagdo que ndo a
estética.

Apesar do enfoque predominante sobre os processos, esses
estudos colocam questdes quanto a um possivel método de andlise social
para a musealizacdo. A ideia de “processo” pode adquirir nas ciéncias
sociais caracteristicas que a ligam a antropologia funcionalista. Ao mesmo
tempo, ela remete ao contexto da psicanalise freudiana, segundo a qual
“os processos do sistema inconsciente sdo atemporais, o que quer dizer
que ndo sdo ordenados no tempo, ndo sao modificados pelo fluxo do
tempo, ndo tém absolutamente nenhuma relagdo com o tempo” (Freud,
1968 [1915], p.97 apud Fabre, 2014, p.6). O deslocamento de que
tratamos anteriormente alcanga, portanto, o nivel da subjetividade do
produtor - ou no caso da arte, do artista; no caso do museu, do
musedlogo ou curador - que se vé, nessa perspectiva, deslocado do
contexto social e histérico em que esta inserido.

Aqui Fabre ird propor a substituicdo do termo “processo” por
“passagem”47, uma vez que a no¢do mal nomeada de “processo criador”
apresenta uma concepg¢ao linear ou dialética, visto que o “processo”
segue um certo curso. O processo deixa de se dar conta do
acontecimento experienciado em si mesmo enquanto algo estd em
passagem de um estado para outro, que é, de fato, passagem
ininterrupta. Ele ignora, ainda, a experiéncia do tempo no processo
criador; “uma experiéncia tdo singular, tdo perturbadora, tdo intensa
quanto aquela a qual nos dao acesso, por vezes, nossos sonhos”
(Pontalis, 1997, p.57 apud Fabre, 2014, p.9).

47 0 termo em francés utilizado pelo autor é “traversée” que também pode
designar “cruzamento”, mas aqui julgamos que mais adequado seria usar
“passagem” (Fabre, 2014, p.7).
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Na noc¢do da “passagem criadora”, explorada por Fabre, o foco
ainda se encontra na passagem que € inerente ao criador ou ao artista,
no ato da criagdo - em que uma obra é criada ao mesmo tempo que se
cria o autor. A obra, neste sentido, coletiva ou individual, reflete em
seus desvios e contornos as impressodes deixadas sobre ela por seus
criadores. Em andlises que perseguem tal viés, o publico ou os
receptores, ainda que essenciais para a existéncia da obra, sdo
coadjuvantes na experiéncia da criacdo (ou experiéncia do criador), e
0s objetos de museu sdo valorizados na medida em que se identifica a
sua origem imaginada e autoria.

4. Quando a sociedade estd nos museus: o enfoque sobre a
recepg¢do e os consumidores

As transformacgdes estruturais pelas quais passavam alguns
museus em meados do século XX eram, em parte, geradas como reflexo
de mudancas que vinham ganhando énfase no campo das artes
modernas e contemporaneas. A questdo do publico e sua experiéncia
sensivel ndo é mais entendida como decorrente das obras ou tampouco
do génio do artista investido nelas. Pouco a pouco, passa a fazer parte
da passagem criadora aquilo que o publico traz de experiéncia vivida
para modelar a sua experiéncia sensivel nos museus.

Nos anos 1960, no ambito de alguns museus dos Estados
Unidos, uma renovada preocupa¢do com a educagdo é instaurada
nessas instituicées que se veem como mediadoras das experiéncias que
os seus publicos podem desempenhar com o patrimoénio, material ou
imaterial, intelectual ou sensivel. O desenvolvimento dos museus
exploratérios de ciéncias, juntamente com o aparecimento dos
primeiros museus de vizinhanca, e a importancia do papel dos
children’s museums*8 — estes ultimos ja existentes desde o fim do século
XIX - somada a uma revalorizacdo da experiéncia no campo artistico,
irlam reformular as linguagens museograficas priorizando
irrevogavelmente os sujeitos aos objetos.

48 Sobre estes diferentes modelos de museus, que conferiram certo
protagonismo as experiéncias humanas no ambiente museal, ver Brulon
Soares (2009).
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Na América Latina, os anos 1960 seriam marcados pela
circulagio das ideias do pedagogo brasileiro Paulo Freire,
primeiramente em paises como o Brasil e o Chile, a partir da defini¢do
de seu método de educacdo popular, que propunha, em primeira
instancia, a valorizacao dos saberes populares e das leituras de mundo
ligadas as experiéncias de vida dos oprimidos e as suas realidades
culturais. Tendo a educagdo como “pratica libertadora”, Freire
desenvolveu, nos contextos em que atuou, estratégias que visavam a
participacdo popular na vida social e o engajamento por meio da a¢do
cultural que leva a “percepcdo critica da realidade” (Freire, 1981
[1969], p.35) - uma ideia contestada pelos regimes totalitarios da
época, nos paises onde ele atuou. Suas ideias chegariam ao campo dos
museus a partir dos anos 1970, no bojo de uma transformacdo social
sem precedentes, que envolvia a renovagdo das praticas educativas em
direcdo aos publicos e a introdu¢do da nocdo de participacdo das
“comunidades”.

Corroboram com tal mudanga na relacdo com os publicos dos
museus as andlises socioldgicas que passam a denunciar o museu como
instituicdo geradora de barreiras sociais, evidenciando-se em primeiro
plano as disposi¢cdes culturais, préprias dos atores, mais do que as
propriedades estéticas, proprias das obras (Heinich, 2008, p.75). Para
Bourdieu e Darbel (2011 [1969]), o “sistema de disposi¢des”
incorporadas pelos atores, que lhes permite julgar a qualidade de uma
obra, ou orientar-se em um museu é o que os autores chamam de
“habitus”, um conjunto coerente de capacidades, de habitos e de
marcadores corporais, que forma o individuo pela inculcagdo nao
consciente e a interiorizacdo de modos de ser proprios do meio. O
impedimento da entrada em uma instituicdo cultural provém ndo tanto
de uma falta de meios financeiros, nem mesmo de conhecimentos, na
maioria das vezes, mas da falta de naturalidade e de familiaridade com
os cddigos da cultura que é exibida.

Contrapondo-se a sociologia do consumo das obras de arte nos
museus desenvolvida por Bourdieu e Darbel, que visava livrar a arte de
fungbes sociais colocando em relagdo as formas genéricas da escolha
artistica com as categorias de publico, estudos posteriores, como o
desenvolvido por Jean-Claude Passeron e Emmanuel Pedler (1991), se
apresentam como uma
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[..] sociologia da recepc¢do das obras [que] visa a objetivar,
nos comportamentos de admiracdo ou de prazer do
espectador, os atos sémicos de descri¢ao, de exploragdo ou
de segmentacdo de uma pintura que estao diretamente em
relacdo com a iconografia ou a estrutura formal de uma
obra em particular (Passeron & Pedler, 1991, p.XI).

Os autores colocam em primeiro plano o ato de interpretacao
do observador, reconhecendo a particularidade da significagcdo na
imagem observada. A consequéncia é a identificagdo de uma grande
variedade de modalidades de recep¢ao segundo os observadores de
uma mesma obra ou os visitantes de um mesmo museu.

Os estudos de recepcdo que se desenvolvem no interior do
campo da arte passam, ainda no final do século XX, a entender as
diferentes categorias de publico, incluindo o nao-publico. Esses
estudos relativizam oposi¢cdes e limites entre essas categorias e
buscam compreender como a recep¢do atua sobre a prépria
experiéncia criadora. Tais perspectivas contribuem para incorporar na
passagem a obra, ou passagem a objeto de museu, os lacos sociais que
se encontram fora dos circuitos tradicionais da distribuicdo cultural
(Ancel & Pessin, 2004, p.7) e do consumo das obras.

A primazia da experiéncia do visitante sobre as caracteristicas
intrinsecas das obras e a propria interpretacdo dos especialistas, aliada
a um novo sentido dado a cultura sob influéncia da Antropologia
cultural, leva os museus a colocarem em cheque a prépria autoridade
cientifica por detrds da constituicdo de colecoes e do sentido da
preservacdo baseado numa ideia de “cultura erudita” das elites. A
transformacdo da experiéncia museal iniciada, ainda que de forma
timida, nos museus de arte, assumia expressdes variadas e apresentava
aberturas inéditas nos museus cientificos de antropologia e sobretudo
nos chamados “museus de sociedade” que se configuravam na Franga,
desde as ultimas décadas do século XX, como alternativa aos museus de
arte classicos, os primeiros com viés notadamente antropoldgico.

Organizada a partir do contexto francés, no inicio dos anos
1980, a Nova Museologia, como um movimento de ruptura com a dita
“museologia tradicional”, também propde uma revisao radical da no¢do
de publico e da relacdo da sociedade com o patrimoénio (Desvallées,
1992). Ndo se tratava, com efeito, de pensar o museu meramente como
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uma instituicdo aberta ao publico, mas de considerar, mesmo nos
museus tradicionais, a diversidade das experiéncias do publico em seu
entendimento mais amplo, e os meios de apropriacdo do patrimdnio
por esse mesmo publico. A critica a museologia hegemonica
preconizava, assim, uma revisdo da fun¢do comunicacional dos
museus, que iria se tornar ainda mais profunda em contextos de
grande desigualdade social. 0 movimento, entretanto, era a expressdo
ideoldgica de rupturas que ja vinham se dando em museus tanto na
Europa quanto no contexto das ex-colonias. Tais mudancas levaram a
analises que deixavam de priorizar o estudo dos publicos em termos de
“frequentacdo” ou “recepc¢do”, para propor uma reflexdo sobre a
operatividade social e simbdlica de formas especificas da atividade
cultural e artistica (Tornatore & Paul, 2003) que incluiam os museus
em suas diversas acepgoes.

Configuram-se, assim, novas abordagens no estudo dos
publicos de museus nos diferentes contextos experimentais, e a partir
de relagcdes da Museologia com outras disciplinas, nas quais a
musealizacdo passa a ser entendida como a constru¢do do valor por
meio da experiéncia subjetiva e compartilhada dos visitantes de
museus e atores do patrimonio.

Hoje, ao falarmos em experiéncias museais, associamos o
dispositivo museu a uma cadeia complexa de construcdo de sentidos
que antecede a proépria criacdo da obra ou a musealizacdo, por um lado,
e ultrapassa a experiéncia sensivel do visitante, por outro. Os museus
do presente se veem no intersticio entre o mundo das experiéncias
sociais que levam a criacdo dos objetos que expdem e os mundos
experienciais dos publicos participantes. Mas um museu voltado ao
publico e preocupado com a experiéncia particular de seus visitantes
ndo é visto necessariamente como um museu experimental. Assim,
poderiamos nos perguntar: o que faz um museu poder ser entendido
como um museu experimental?

5. Quando a sociedade faz os museus: Museologia e experiéncia
criadora

A transformacdo eminente que se observa na histéria dos
museus europeus nas ultimas décadas do século XX decorria de um
reconhecimento, no centro do campo museal internacional, da
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existéncia de museus experimentais nas ex-col6nias, e da reivindicacdo
por outras museologias que rompessem com o modelo hegemdnico
disseminado com a colonizagdo. A passagem a chamada
“descolonizacdo” dos museus na Europa, ndo teve um centro efetivo
das mudancgas que foram observadas de forma progressiva em diversas
partes do mundo museal, subvertendo as légicas de poder entre
metropoles e colonias mantidas pelos sistemas capitalistas e pelas
ditaduras militares até o final do século.

A circulacgdo internacional das ideias inovadoras de pensadores
como Mario Vazquez (México), John Kinard (Estados Unidos), Pablo
Toucet (Niger), Stanislas Adotevi (Benin), entre outros, e a inspiragao
de figuras como a do brasileiro Paulo Freire (Varine, 2005, p.3),
fomentaram as novas interpretacdes sobre o papel social dos museus
nesse periodo. Impulsionados, ainda, pelos ecos mais imediatos da
Mesa Redonda de Santiago do Chile e pela no¢do de “museu integral”,
novas experiéncias museolégicas com viés marcadamente pedagogico
e democratico ensaiavam uma virada experimental inédita na
museologia.

Tal “virada experimental” foi o resultado de ao menos dois
movimentos distintos e paralelos, que tinham inicio na pratica museal
para desenvolver formas especificas de se pensar o museu na teoria.
Enquanto se desenvolviam, na Franga, a partir do inicio dos anos 1970,
0S ecomuseus - museus em que 0S grupos sociais atuam em sua
prépria musealizacdo - também nas ex-colonias se apresentavam, com
menos visibilidade no contexto do Norte global, outras experiéncias
inovadoras de “museologias subalternas” (Moreno, 2012),
participativas e educativas, que visavam a ruptura com o modelo
hegemodnico de museu europeu.

Os ecomuseus, criados no contexto de reformulacio do
discurso sobre a cultura na Franca, adotaram de forma explicita a
experimentacdo social como metodologia para um tipo de
musealizacdo que mantém a a¢des museais no seio dos grupos sociais,
isto é, possibilitando aqueles que reivindicam um papel social na
cultura, a apropriacdo dos meios de gerir o seu préprio patrimonio.
Quando é proposto, entre 1972 e 1973, o primeiro museu desse tipo, o
Ecomusée Creusot-Montceau, na regido da Borgonha, o processo de
criacdo museal abarca um alargamento progressivo do campo nocional
dos objetos do patrimonio avaliados e/ou valorados pela populacio,
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que deixava de interpretar os seus proprios bens a partir de um
sistema de valores disseminado pelas elites das metrépoles culturais,
para interpreta-los de acordo com os seus préprios valores e a sua auto
avaliagdo mediada pelos agentes do museu.

O ecomuseu é previsto como um instrumento por meio do qual
as populacdes podem se tornar, elas mesmas, objetos de sua
investigacdo. Ele é, portanto, segundo Georges Henri Riviére (1989),
um instrumento de autoconhecimento para a pratica de uma
museologia experimental com base no patrimoénio local. Neste sentido,
0 museu se faz um instrumento de apropriacdo patrimonial, por meio
do qual é possivel reparar danos do passado e reformular as narrativas
em que as pessoas estdo historicamente inseridas e a partir das quais
se constroem os valores do grupo. Os ecomuseus franceses foram - ndo
apenas no Creusot-Montceau, mas em diversas outras localidades® - a
expressdo de rupturas que afetavam diretamente o corpo social,
provocando demandas por reparacdo, no sentido de se realizar um
trabalho de luto, que é, por consequéncia, um trabalho de memoria
(Tornatore & Paul, 2003, p.300), e que foi possivel gracas a re-
articulacdo ecomuseal entre o patriménio e a criacdo cultural.

E também nos anos 1970, em paralelo ao desenvolvimento da
primeira geracdo de ecomuseus franceses, que diversos pensadores da
América Latina passam a se posicionar de forma critica em relacdo as
hegemonias europeias que direcionavam as praticas museais na regiao.
Um “olhar mestigo” (Moreno, 2012) se constréi para explorar a
modernidade da museologia em contextos atravessados pela
colonizacgdo. Segundo Luis Gerardo Morales Moreno, o museu herdado
nas colénias foi concebido pelos europeus como uma forma de
“regulacdo racional das 6ticas estéticas e descritivas do mundo” (2012,
p.215). A ruptura ideolédgica e pratica com tal premissa permitiu o
aparecimento timido de museologias locais, em consonancia com as

49 Tornatore e Paul apontam que o caso do Ecomusée du Creusot-Montceau é

emblemadtico por tratar de um “patriménio grandioso” ligado a histéria da

siderurgia na Franca e hoje denominado de “polo da economia do

patrimonio”. Contudo, diversos outros exemplos de apropriagio do

patrimonio cultural, que ndo tiveram a mesma centralidade no campo dos

museus, poderiam ser observados neste periodo. Ver Tornatore e Paul (2003).
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légicas e valores dos grupos sociais excluidos dos centros de poder
instaurados.

Alguns exemplos de museus que subverteram a ordem
estabelecida da museologia e do patrimoénio, em contextos em que
relacdes de poder coloniais persistiam nas a¢des estatais, podem ser
identificados. No caso do Brasil, é destacavel a criagdo do Museu do
indio, em 1953, ligado a Fundac¢do Nacional do indio - FUNAI, por
iniciativa do antropdlogo Darcy Ribeiro. O primeiro museu indigena do
pais configurou uma experiéncia singular de museologia, cujas
dimensdes politicas e educativas, envolvendo a participacdo indigena
nas a¢des de um museu tradicional, se mostraram sem precedentes
para o contexto museal latino-americano. Seu minucioso contato com a
sociedade, por meio de um trabalho constante junto as escolas publicas
e aos jovens, teve destaque na cultura e na politica brasileiras muito
antes de que se falasse na Nova Museologia francesa.

Outro exemplo que marcou a museologia, no México, ainda em
meados dos anos 1970, foi o projeto La Casa del Museo, desenvolvido
pelo museodgrafo Mario Vazquez. A partir de uma acdo museografica
critica, tratava-se de um museu local na periferia da Cidade do México,
propondo ao publico uma mudanca de percepcdo sobre o passado
colonial, por meio da reinterpretacdo de cole¢des pré-colombianas do
Museu Nacional de Antropologia do México. No contexto complexo dos
anos 1970, em que muitas institui¢ées latino-americanas buscavam
integrar os museus “na vida cotidiana de sua comunidade, colocando o
passado em func¢do do presente” como forma de resisténcia politica e
social, Vazquez propunha a criacdo de “um projeto experimental [..],
com intencdo de dirigir-se as areas marginais da zona metropolitana
do Distrito Federal” (Antinez, 2015, p.53). Essa experiéncia forneceu
as bases para a investigacdo e a aplicagdo museoldgicas voltadas para a
ideia do museu como plataforma de transformacgao social.

Outras experiéncias de acdo museal, para além da museologia
dominante, podem ser recuperadas desse cendrio de trocas culturais e
de novos aportes sobre o patrimonio na América Latina. Na década de
1970, no Rio de Janeiro, o projeto popular de memoria intitulado Varal
de lembrangas, coordenado pela professora Lygia Segala (1983) na
favela mais populosa do Brasil, a Rocinha, representou um dos marcos
da préatica experimental que viria a influenciar a criacdo de “museus de
favela”, algumas décadas depois. O projeto consistiu na elaboracdo de
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uma memdria coletiva a partir das lembrancas partilhadas entre um
grupo heterogéneo e das experiéncias vividas na Rocinha por parte dos
habitantes da favela50. A construg¢ao da narrativa do grupo perpassou a
definicdo dos “tempos da Rocinha”, rompendo com a histéria oficial e
produzindo novos marcos no territério de favela a partir do
patrimoénio vivido.

Surge, nas periferias do campo museal, uma museologia
participativa e experimental que tem como propodsito declarado a sua
oposicdo aos discursos estatais e essencialistas presentes nos
primeiros museus nacionais instalados nas colonias (Ruiz, 2008, p.90).
A Museologia Experimental, ao apontar como uma nova tendéncia em
contextos nao-hegemdnicos do mundo pés-colonial, apresentava teor
analitico e reflexivo sobre a pratica museal e, por meio dos 6rgaos
internacionais, estabelecia didlogos com a museologia pensada e
praticada nos paises centrais. Pouco a pouco, os museus passavam de
meros aderecos coloniais destinados a reificar um passado cristalizado
para servir como dispositivos de mudan¢a nos processos de
transformacdo social que tinham o patriménio como suporte de novas
experiéncias. A libertacio dos museus dos entraves coloniais e a
“revolucdo” promovida pelos novos agentes do patrimoénio levaram a
passagem a outras realidades museais ainda ndo experimentadas.

Nos anos 1980, a Museologia Experimental reforca a sua
dimensao politica, a partir da demanda social crescente por direitos a
cultura em setores desvalorizados, que ganham énfase sobretudo apos
os movimentos pelo fim das ditaduras em paises da América Latina e
da América Central. Nesse momento, se amplia a gama de organizacdes
indigenas e populares que exigem ter elas mesmas o controle do seu
patrimonio cultural (Ruiz, 2008, p.91), e as novas museologias, por tras
da prépria Nova Museologia europeia, passam a ter a sua maior
expressividade em paises periféricos e cujas inten¢des patrimoniais
subalternas visam a mudanca de quadros sociais desiguais. As
narrativas das minorias, indiziveis nos discursos de museus centrais,
se apropriam, desde entdo, do dispositivo museu e do instrumento

50 Essa experiéncia foi retomada a partir do ano de 2009, por iniciativa de
liderancas locais em articulacdo com o Laboratério de Educagcdo Patrimonial
da Universidade Federal Fluminense (UFF), tendo culminado na criacdo do
Museu da Rocinha - Sankofa naquele mesmo ano.
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patrimonial para darem usos contestatorios ao patrimdnio,
mobilizando aquilo que Julien Bondaz et al (2012, p.11) chamaram de
“contra-patrimonializa¢des” ou contra-musealizagdes.

Baseando-se nas mais diversas formas de experiéncia sobre os
patrimoénios, o0 museu, como um dispositivo cultural que ao longo da
Modernidade europeia esteve constantemente associado ao passado,
mudou a sua imagem historicamente construida, de um lugar cuja
finalidade era a fixacdo das coisas e dos valores nelas investidos, para
ser pensado, em algumas instancias culturais, como um lugar de
transformagdo dos valores por meio da experimentagdo social e das
negociagdes de sentido sobre o patrimoénio.

6. Quando os museus fazem a sociedade: 0 museu experimental
como dispositivo para a mudanca social

Um dos marcos que antecedenram o movimento da Nova
Museologia, na Franca, data de 1982, quando um grupo de
conservadores apresentou, em Marselha, o estatuto de uma nova
associagdo que receberia o nome de “Muséologie nouvelle et
expérimentation sociale”™! (MNES). Esta se baseava em ideias ja
apresentadas por alguns criticos da museologia tradicional na época, e,
sobretudo, nos pensamentos de Georges Henri Riviere, Hugues de
Varine e André Desvallées. Ela foi, de fato, o reflexo das rupturas e
transformacoes da logica museal instaurada, percebidas por alguns
profissionais franceses atuantes no cenario dos ecomuseus. Segundo
seu estatuto, a associacdo MNES nasce com o objetivo de colocar em
pratica “os principios da nova museologia no contexto da
experimentacdo social” (MNES, 1983, p.78), servindo como “um
instrumento de reflexdo e de pesquisa” para uma forma de museologia
que buscava romper com a pratica museal estabelecida, a partir da
introducdo da ecomuseologia. Uma nova énfase é atribuida aos
publicos ndo habituados aos museus, bem como a experiéncias
regionais e locais. Volta-se, ainda para a formacdo de profissionais, de
professores e de aprendizes, denunciando uma auséncia, nos cursos de

51 “Museologia nova e experimentagao social”. A MNES seria a antecedente do
Movimento Internacional por uma Nova Museolgia (MINOM).
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formacdo existentes, da apresentacdo do “papel do museu no seio das
coletividades locais” (MNES, 1983, p.79).

Ouverte aux professionnels de la culture, aux responsables
des collectivités locales, 'Association Muséologie Nouvelle
et Expérimentation Sociale veut rassembler tous ceux qui
souhaitent répondre a une demande sociale déja
expérimentée, dans les domaines de la création et du
patrimoine.52 (MNES, 1983, p.79)

Essa associa¢do, baseada no pensamento de musedlogos que
atuavam no ambito do ICOM e estavam em contato direto com
experiéncias internacionais de cunho contestatoério, pode ser percebida
como a primeira formulacdo concreta de um discurso ‘novo’ que parte
da experimentacdo para conceber a mudanga social por meio do
dispositivo museu. Apesar de originaria do contexto francés, sua
genealogia pode estar no pensamento de profissionais e teéricos que
olhavam para praticas irruptivas nas antigas col6nias. Museélogos
como o ja citado Mario Vazquez, do México, ou Marta Arjona, de Cuba, e
Waldisa Russio, do Brasil, ja vinham, desde os anos 197053, produzindo
reflexdes criticas sobre a pratica museal vigente, e proposi¢oes tedricas
a partir da experimentacdo museologica.

A tendéncia a experimentacdo leva muitos museus a adotarem
novas linguagens museograficas, buscando inovar em suas praticas e
envolver os publicos nos mais diversos niveis, o que se mostrava até
entdo impensado para os museus de administracao “tradicional”. Como

52 “Aberta aos profissionais da cultura, aos responsaveis das coletividades
locais, a Associacdo Museologia Nova e Experimentacdo Social almeja reunir
todos aqueles que desejam responder a uma demanda social ja
experimentada, nos dominios da criagdo e do patrimonio.” Tradu¢do nossa.

53 Vale apontar que esses trés autores estiveram presentes na 112 Conferéncia
Geral do ICOM de 1977, em Moscou, na antiga URSS, e em seguida, no México,
na 122 Conferéncia Geral de 1980, ocasido em que foram os primeiros latino-
americanos eleitos para compor o board do Comité Internacional de
Museologia (ICOFOM), criado em 1978, e de onde provém as ideias
internacionais que fundamentaram a Nova Museologia, disseminada a partir
de 1983. Cf. Herreman, Yani (2015). De personajes y otros mitos del ICOM: el
guru Mario. Gaceta de Museos, n. 60, pp.28-39.
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dispositivos que geram reflexividade, levando os grupos sociais a
pensarem sobre as suas proprias experiéncias de criacdo de suas
identidades e do wvalor atribuido ao territério, os museus
experimentais, mais do que configurarem meros “espelhos” do social,
tétm a propria mudanca social como objeto de interesse. Tal
perspectiva, em termos de uma Museologia Experimental, nos conduz,
como musedlogos e estudiosos do museu, a perguntar sobre como esse
dispositivo funciona de maneira pragmatica.

Percebendo os museus como uma “tecnologia do patriménio”,
nocao atribuida por Jean Davallon (1995, p.249 sq.), a Museologia
Experimental também atua no dmbito da “producdo de conhecimento
sobre o patrimonio” (Tornatore, 2007, p.11, grifos nossos) e sobre os
museus. E neste sentido que, em seu aspecto mais estritamente ligado
a producdo de conhecimento, ela ndo estd desvinculada da pratica
museal, de modo que toda reflexdo museoldgica, por mais teérica que
seja, se constrdi com base na experimentacao.

No Brasil, as praticas museais experimentais que - como ja
demonstrado - tiveram inicio muitos anos antes da disseminac¢ao da
Nova Museologia, ja no inicio dos anos 2000, fomentaram uma maior
sistematizacgdo e profissionalizacdo implementada primeiramente pelo
Departamento de Museus e Centros Culturais do IPHAN, e, a partir de
sua criagdo em 2009, pelo Instituto Brasileiro de Museus (IBRAM). A
conciliacdo entre a teoria produzida na academia e a experimentacdo
social do fendmeno museu (Scheiner, 1999), se daria por meio do
incentivo da criacdo e valorizacdo de praticas em museus em pequenos
e médios municipios, em estados e localidades onde nao havia méao de
obra qualificada ou uma formacdo especifica. Os debates gerados
nesses encontros entre o saber técnico e os saberes-fazeres locais
levaram a um interesse mais apurado dos participantes, envolvendo
pessoas de diferentes formacgdes, e provando a superacdo de um antigo
estadgio de amadorismo (Almeida, 2006, p.182), que marcou, durante
décadas, o cenario de muitos museus. Como resultado, uma gama de
praticas experimentais e sociais reconfiguram as rela¢gdes com os
patriménios locais e inventam novos modos de se imaginar museus
(Chagas, 2003). Essas experiéncias, em sua maioria, estdo hoje ligadas
a Rede de Museologia Social espalhada de forma descentralizada por
todo o territério brasileiro.
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Em paises como o Brasil, ou mesmo na Franc¢a, sobrevivem hoje
algumas praticas comunitarias realizadas por museus em pequenos
municipios ou nos suburbios (nas favelas ou no banlieue), que se
configuram como experimentais na medida em que apresentam
discursos reivindicativos e alternativos sobre o patrimdnio, e fazem da
auséncia de recursos um meio de buscar alternativas museograficas na
experimentacdo. Esses museus atualmente fazem uso de termos e
métodos ligados a ja antiga “Nova Museologia”, ganhando com
frequéncia o titulo de “ecomuseus” ou de “museus sociais”. Para
exemplificar tal tendéncia contemporanea inspirada nas correntes
experimentais, evocamos os casos do Ecomusée de Fresnes, no banlieue
sul de Paris, e do Museu das Remogdes, na Zona Oeste do Rio de
Janeiro, dos quais trataremos brevemente buscando esbogcar um
possivel modelo tedrico-pratico com base em tragos comuns aos
museus experimentais do presente.

a) Ecomusée de Fresnes (atualmente, Ecomusée du Val de
Biévre), Franca:

Criado em 1979, e diretamente inspirado pelos ideais da
associacio MNES, o Ecomusée de Fresnes foi concebido por Francoise
Wasserman como um centro de recursos voltado a histéria local,
dedicado a coleta de patrim6nio material e oral, e organizando
exposicoes sobre a vida social dos grupos que se identificavam com o
projeto de museu “comunitario”. Em 2006, a sua administracdo é
transferida para a Comunidade d’Agglomération de Val de Biévre, e o
museu se torna o Ecomusée du Val de Biévre, estendendo as suas acoes
para um territério amplificado que abarca as comunas de Arcueil,
Cachan, Fresnes, Gentilly, Le Kremlin-Bicétre, L’Haj-les-Roses e
Villejuif - todas localidades periféricas a metrépole parisiense, e
habitadas por popula¢des de baixa renda e de imigrantes. O ecomuseu,
ainda no presente, desenvolve suas exposicdes voltadas para tépicos
que dizem respeito as populagdes locais e sobre os seus modos de vida
no territério (como por exemplo, o processo de urbanizagdo, o
trabalho, a TV, a imigracao, a condi¢ao feminina, os objetos individuais
e a memoria neles investida..). A condicdo do seu sucesso é a
participacdo da populacido local em todas as fases da musealizagao
(que é automusealizagdo), produzindo uma imagem coletiva que
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almeja a transformagdo social e permite a percepgdo critica da
realidade no seio dos grupos.

Neste sentido, 0 museu estabeleceu uma rotina de exposicoes
tempordrias e atividades culturais realizadas com os préprios
habitantes, e tendo apoio em pesquisas cientificas e experimentais
sobre o espaco social do banlieue. No ano 2000, ainda como Ecomusée
de Fresnes, os atores locais desenvolveram a exposicdo intitulada
Résonances ou Le musée au risque de l'art (“Ressondncias ou O museu
sob a ameaca da arte”, em portugués), relacionando arte local, criacao e
territorio. A exposicdo, baseada na experiéncia artistica das criangas
em fase escolar, teve como ponto de partida as atividades
desenvolvidas no “atelier do imaginario”, um trabalho educativo do
museu, associado as escolas locais, que preconizava a experiéncia
artistica como uma experiéncia de aprendizado e transformacgao social.
O museu servia para introduzir as crian¢as - do maternal ao ensino
fundamental - no papel de atores culturais, criadores do seu préprio
patriménio e atores da musealizacdo. O objetivo das atividades
propostas era o de propiciar as criangas “inventar dispositivos
pluridisciplinares” que permitissem, ao mesmo tempo, “interrogar o
lugar do museu e problematizar/experimentar certos dados plasticos
inerentes ao trabalho dos artistas” (Coutas, 2000, p.28).

Num outro momento da histéria desse ecomuseu, em 2016, a
exposicdo colaborativa entre pesquisadores e habitantes, intitulada
Vidas daqui e de Id, teve o apoio do Atelier Sociolinguistico (ASL) de
AVARA, um centro sociocultural de Vallée aux Renards, e apresentou o
trabalho resultante de um curso de francés para imigrantes locais.
Esses imigrantes escreveram, na lingua estrangeira, a histéria de
objetos dos seus paises de origem e objetos que representavam a vida
recente na Franca. A partir dos relatos escritos em primeira pessoa, e
dos objetos que materializam seus afetos, suas perdas e as novas
conquistas longe de casa, a trajetéria desses dezesseis individuos se fez
uma licdo para os demais imigrantes que ali vivem e para o publico
externo aquelas comunidades periféricas. A valorizagio das
experiéncias individuais dando novo sentido social a realidade dos
imigrantes produz uma performance museal baseada em trocas
culturais e nos lagos rompidos com o passado. O ecomuseu, baseando-
se na ideia de museu-laboratério proposta por Riviére (1971-1980),
mas também no exemplo dos museus de vizinhanga desenvolvidos nos
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Estados Unidos desde os anos 1960, serve de instrumento discursivo
para a reflexdo critica e a restituicio de lagos que compdem as
diferentes identidades dos habitantes/criadores.

b) Museu das Remocgdes, Brasil:

Em um contexto distinto, mas também evocando ideias que se
referem ao pensamento da Nova Museologia ou Museologia Social,
como é mais comumente referida no Brasil, o Museu das Remocoes foi
criado em 2016, na Vila Autédromo, onde vive, desde os anos 1970,
uma comunidade de baixa renda localizada na Zona Oeste do Rio de
Janeiro, as margens da Lagoa de Jacarepagud, onde originalmente havia
uma col6nia de pescadores. Num contexto de vulnerabilidade social
provocada pelo processo de urbanizacdo que visava construir o Parque
Olimpico para as Olimpiadas de 2016, a criagdo de um “museu social”
representou, para a Associacdo de Moradores da Vila Autédromo, um
instrumento de reivindicagdes sociais e resisténcia politica diante da
ameaga das remogdes. Entre os anos de 2009 e 2015, mais de 700
familias foram desabrigadas para que acontecesse a construcdo do
Parque Olimpico na regido que abarca o territério onde esta localizada
a Vila. Entretanto, ao longo de um processo intenso de negociacdes e
luta pelo direito a permanéncia e barganha por parte dos agentes do
Estado para a desocupagdo do espa¢o habitado, um grupo de vinte
familias, decide resistir, e dessa resisténcia nasce o Museu das
Remocgodes. Dos escombros da antiga Vila como a conheciam, esses
moradores ergueram a sua resisténcia, que vem até o presente se
configurando por meio da mobilizacdo politica aliada a musealizacdo
do territério e da memoria que nele sobrevive.

Durante vinte anos, os membros dessa comunidade lutaram
contra o processo de remoc¢do, que tinha como argumento oficial o
dano urbano, estético e ambiental ao territério habitado. Ignorava-se,
entretanto, o histérico daquela comunidade em seu engajamento pela
preservacdo do meio ambiente local, em um territério arborizado, com
projetos de saneamento baseado no trabalho de conscientizagdo dos
préprios moradores e em parceria com cientistas de diversas areas. A
partir de 2009, quando o Rio de Janeiro foi escolhido como a sede das
Olimpiadas de 2016, as ameagas de remocdes no local se
intensificaram (FAULHABER & AZEVEDO, 2015) e estas come¢aram a
ser uma realidade para a comunidade que testemunhou a destruicao
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progressiva de seu patrimonio privado mais imediato. Mas da luta se
fez museu e dos destrocos do passado se fez arte e um novo
patrimdnio. A performance coletiva de uma Vila Autdédromo
reconstituida das cicatrizes de uma histéria recente dolorosa, um
museu experimental e emocional, se faz uma presencga a partir das
auséncias.

Diante do sistematico apagamento social e simbdlico de certas
populacdes as margens do projeto de cidade almejado pelos
governantes locais no Rio de Janeiro, a concep¢do do museu como
dispositivo de luta e ferramenta politica de contestacdo e denuncia
serve para construir uma outra narrativa sobre o territério, baseada
nas vidas individuais, promovendo o reconhecimento social do grupo
em sua luta pelo direito a moradia e pela representacio de um
patrimdnio subalterno nos regimes patrimoniais legitimados. Essa
mesma luta e os moradores da Vila Autédromo configuram “objetos”
de uma musealizacdo em curso, passagem criadora a Vila que desejam
ter apos as remogdes.

Nos dois exemplos, brevemente explorados neste ensaio, a
musealizacdo se vé pautada na re-encenac¢do do valor humano no seio
dos grupos que se contrapde a supressao das identidades subalternas
pelos jogos politicos dominantes. A musealizacdo nesses territérios
marginalizados, na Franca ou no Brasil, cria novos espacos sociais de
negociacdes, acordos e conflitos sobre a cultura e o patrimoénio, e
produz para os grupos envolvidos a patrimonializa¢do da vida
ameacada nas margens das politicas estatais.

Ao engendrar novos regimes de atribuicdo de valor, ou de
valoracdo do patriménio, o ecomuseu, o museu social, e as diversas
formas de museus experimentais deflagram a arbitrariedade das
escolhas sobre o patrimonio no interior da gramatica museal. O que se
pode observar nos exemplos aqui evocados é uma mudan¢a nos
regimes de valor dominantes, isto é, uma transformacao axiolégica que
realiza a passagem de um “regime de singularidade”, que valorizava
aquilo que é raro, excepcional e fora do comum (como nos museus de
arte ou de histéria tradicionais), a um “regime de comunidade”
(Heinich, 2012, p.31), que valorizaria o que é amplamente
compartilhado no grupo (como os habitos cotidianos da comunidade,
seus meios de subsisténcia, sua relagio com o trabalho e as formas
locais de se produzir cultura).

221



Museologia e Patrimdnio - Volume 1

Atualmente, propomos que a Museologia Experimental seja
entendida como um método empirico, interdisciplinar e dinamico, para
o desenvolvimento e o estudo das experiéncias museais nao instituidas
socialmente e definidas a partir de 16gicas “subalternas” em relacdo aos
regimes museais estatais. Ela decorre de uma teoria reflexiva, ou
metamuseologia, voltada para a investigacdo de todos os atores
envolvidos no processo social da musealizacdo, e logo comprometida
com um posicionamento critico sobre a producao de valores museais,
ou musealidade. Ela entende a mudanga e a passagem criadora como
objetos centrais da pratica museal, e estd, logo, menos comprometida
com os produtos e sua preservacao estatica inalcancavel.

Com este propdsito, desenvolvemos um modelo34 de aplicagao
pragmatico para a Museologia Experimental, entendendo que a
experimentacdo social nos museus pressupoe:

(1) Experiéncia individual e coletiva no espago socialmente
construido;

(2) Avaliagdo permanente e critica das praticas museais;

(3) Emancipacgao dos grupos locais;

(4) Mudanga social visando novas praticas.

Sendo assim, podemos esbocar o seguinte esquema:

54 Modelo elaborado a partir dos projetos de pesquisa desenvolvidos
atualmente pelo Grupo de Pesquisa Museologia Experimental e Imagem - MEI,
da UNIRIO, pensado como protétipo metodolégico a partir das experiéncias
praticas analisadas.

222



Museologia e Patrimdnio - Volume 1

Experiéncia

Mudanga social

Avaliaggo <« Emancipagao

Fig. 1: Esquema retroalimentar da Museologia Experimental

Baseada, ao mesmo tempo, na pratica museal decolonial que se
desenvolveu a partir das apropriacdes do museu nas ex-coldnias e na
ideia tedrica do “museu-laboratério” de Riviere (1992, p.442), a
Museologia Experimental tem como condi¢cdo o campo, no sentido
antropolégico, considerando que uma parte fundamental da pesquisa
museoldgica acontece fora do museu. Neste sentido, Riviére
desenvolve uma critica aos museus de arte que tradicionalmente ndo
se pautam em pesquisa para realizar julgamentos de valor (Riviere,
1989). Nao é possivel, do ponto de vista de uma pratica e teoria
experimentais, imaginar a construgao de significado sem uma base em
pesquisa de campo, que passa pela investigacdo dos grupos em sua
produgdo coletiva de valores e sentidos. Logo, confrontar uma tal
perspectiva implica em constatar que ndo ha modelo pronto de
museologia ou de museu. Todos os modelos criados sdo validos, pois
nao ha hierarquias em termos de experiéncias.

A experiéncia criadora desierarquizada pressupde que uma
parede cheia de informagdes pode parecer um “erro” museografico
para alguns, mas, em certos casos, configura o resultado do trabalho
coletivo da musealizacdo de referenciais do grupo, e ndo cabe ao
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musedlogo, em nome de uma linguagem que se pretende universal,
censurar aquilo que para o olhar condicionado do curador pode
parecer incomunicavel. A ‘“verdade”’, para o0s novos museus
experimentais, estd na experiéncia mesma dos atores envolvidos nas
micro-histérias que garantem a ancoragem do patriménio na vida social
local, e ela raramente pode ser prevista pelos profissionais ou experts que
d3o suporte a mediagdo patrimonial.

Fig. 2: Exposicdo Il va y avoir du Sport. Ecomusée du Val de
Bievre, Fresnes, 2016. Foto do acervo pessoal do autor.

A experiéncia museal, que é experiéncia da passagem ao “fato
museal” (Russio, 1981) ou, como vislumbrou Scheiner (1999),
experiéncia do fendmeno Museu, considera a singularidade do
visitante como inserida na sociabilidade do grupo (regido, nacdo,
comunidade) pela acao cultural do dispositivo museu. O seu principal
instrumento de medida é a pessoa, que para Paul Ricceur (1990, p.39),
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¢ aquilo que nos distingue por “referéncia identificante”, o que faz a
mediacdo entre subjetividade e objetividade nos sujeitos. Entendendo
tal mediacdo entre sujeito e objeto, que estd na base de todos os
museus, como uma criacdo artificial e construida por uma dada
apropriacdo do patrimonio, somos, portanto, levados a desconstruir as
verdades sustentadas no passado por essas instituicdes para pensa-las
sob o viés da encenacdo da verdade para os seus publicos ou atores. A
performance museal (Brulon Soares, 2011) se faz aqui um instrumento
do método experimental, de modo que o improviso e o erro passam a
ser entendidos como matéria dos museus.

A Museologia Experimental, assim, nos leva a conceber o museu
como um dispositivo social que parte das experiéncias individuais para
formular enunciados coletivos, moldando as subjetividades e criando
novas experiéncias do real. Seu objeto principal de investigacdo é a
experiéncia criadora e é, entdo, nesse processo ritualizado da passagem
que o individuo se torna o protagonista da experimentacdo, ao se
deixar permear, ao mesmo tempo, pelos valores do grupo no estado
liminar criado pela performance museal, que é performance coletiva. E
a pessoa, enquanto ator social da performance, e suas representagoes
que tém importancia para o museu experimental; sdo os atores em
suas atuacdes compartilhadas, apropriando-se do seu patrimonio,
dando nova vida as memdrias do grupo, tornando-se aptos a subverter
a ordem do mundo social, produzindo novas realidades auténomas e
experiéncias emancipatorias.

7, Compreender a passagem, estudar a experiéncia

Tomando como metdfora a arte contemporanea, podemos
explorar a experiéncia que propde o artista e poeta Hélio Oiticica com o
seu Parangolé. Obra inacabada que funciona como dispositivo de
movimento, portado ou vestido pelo espectador fazendo parte do seu
corpo, o Parangolé se faz obra de arte na medida em que o espectador
desempenha o seu papel de experimentador. E a experimentacdo da
obra que faz a obra, e ndo existe arte sem participacdo. O “espectador”
ator é parte integral da manifestaciio da obra. E ele ou ela que realizam
0 acontecimento artistico, atribuindo sentido ao dispositivo concebido
pelo artista/criador. O ato expressivo faz a obra na medida em que o
ator/autor estd em movimento; ele corre, ele danca, a obra acontece.
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Ela ndo se encontra de fato estagnada no tempo e no espaco (Oiticica,
1986, p.70), porque a obra é, ela mesma, experiéncia.

A ruptura que realiza o artista é uma ruptura com a relacdo
tradicional entre sujeito e objeto, inerente a todos os museus. Oiticica
pensa a obra como experiéncia e o espectador se torna “participante”.
Essa violacdo do sujeito como individuo em detrimento da participacao
é responsavel por alterar o estatuto do sujeito na estrutura da obra.
Nessa nova relacao de experimentacdo nao é mais a contemplacdo que
objetiva a obra assim como o seu espectador. Trata-se de se instaurar
uma nova dimensdo subjetiva-experimental. O Parangolé, segundo
Oiticica (1986, p.71), desempenha um papel importante: ele é abrigo
do “participante”; ele é a acdo mesma do “participante”, e entdo o
participante-obra se torna obra-acdo. A obra e o ator que gera o
movimento sdo experiéncia constante, em vias de se criar, um
inseparavelmente do outro, como algo permanentemente novo,
inacabado.

Mais do que romper com a estética europeia, Oiticica transpoe
a ruptura ocidental entre sujeito e objeto para criar algo diferente, nao
classificado ou passivel de ser definido. Segundo ele, “a antiga posicao
diante da obra de arte ndo é mais produtiva” (Oiticica, 1986, p.74). Esta
que é uma importante revelacdo para o mundo da arte, muda também
as relagdes que constituem a praxis museal.

Diante da constante passagem a experiéncia museal que é
experiéncia criativa, sem que se espere de fato pela criagdo acabada, o
desafio analitico que se coloca para aqueles que desejam entender a
passagem é como devemos submeté-la a instrumentos de analise que
nos permitam estuda-la sem, entretanto, engendrar a sua cristalizagao.
Devemos voltar o nosso olhar a musealizagdo como passagem, ou como
cadeia de experiéncias cambiantes entre experiéncias sociais e
experiéncias individuais que se alternam produzindo a performance
museal.

Na perspectiva experimental, a musealizacdo é a propria
passagem da coisa desprovida de performance a objeto de museu, e
logo produto performativo da cultura. Tal passagem se da a partir de
um ato de mediacdo material e sensivel entre a experiéncia da
producdo e a experiéncia da recepg¢do. Portanto, em vez de atuar sobre
o valor da obra, os profissionais de museus ou museo6logos sdo aqueles
que se voltam para o entendimento pragmatico dos processos sociais
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que levam a obra a adquirir valor - o museu sendo apenas um dos
dispositivos que atuam nesses processos. Tomando por objeto, assim, o
ato mesmo da criagdo museoldgica, por meio da musealizacdo, deixa-se
de olhar a obra para observar a progressdao complexa da execugdo da
obra (sua vida, que é também a sua morte).

A musealizacgdo, entdo, torna-se o fio condutor da experiéncia
museal, ou museoldgica, composta por atos sucessivos de repeticdo que
ajustam a participagdo coletiva a uma a¢do comum de producdo dos
valores e sentidos que irdo moldar a prépria experiéncia social. Tais
atos de execucdo da obra, como nas artes da performance que também
se ddo de modo coletivo, se apresentam como atos cerimoniais, como
as festas, liturgias ou ritos, estudados por meio da etnografia. Como
num ritual, as distingdes comuns entre o palco e as coxias, os atores e 0
publico, aqueles que desempenham o papel principal e os coadjuvantes
da encenacdo, se repetem na criacdo museal tanto quanto nos ritos
religiosos. A performance que leva a criagdo s6 pode ser entendida na
medida em que consideramos a descricdo de todas as experiéncias em
jogo.

Nesta acepcdo da performance museal importa tanto a obra
quanto o seu esbog¢o, o rascunho ou o ensaio. Todos os meios e
mediac¢oes da obra fazem parte da experiéncia criadora. O documento é
tdo relevante quanto o objeto documentado. As cépias também tém
valor como cépia, assim como sua fotografia, sua descricio e sua
histéria, que por sua vez também tém valor liturgico. Pois a ficgdo
desempenha papel fundamental no discurso museal. Suas diversas
representacdes ampliam e explodem a cria¢do para niveis impensaveis
por meio da agéncia dos museus, que estd para além de suas paredes.

0 museu, apropriado como obra inacabada, rascunho do que
podemos vir a ser, reveste o social da poténcia criadora que permite
aflorar experiéncias inortodoxas. A experiéncia criadora é o seu motor
e é também a sua finalidade. Como a obra de arte construtivista, o
museu se constroi na experiéncia do ser que se permite, uma vez
emancipado, mudar a si e ao que toca os seus sentidos. A experiéncia
sensivel ndo pode ser definida nem em seu principio tampouco em sua
finitude; enquanto revestida do humano, ela se move sendo
movimento ela mesma, passagem para um outro estagio do museu
inalcancavel.
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1. Contextualizacido

Com 300 anos de fundag¢dao completados em 08 de abril de
2019, Cuiaba é a capital do estado de Mato Grosso, na regido Centro
Oeste do Brasil e faz parte da Regido Metropolitana do Vale do Rio
Cuiab4, ficando & margem esquerda do rio Cuiaba. E um dos principais
polos de desenvolvimento da regido Centro Oeste e tem o maior
Produto Interno Bruto (PIB) do Estado, sendo de R$ 36.556,40 bilhoes
em 2015 (Brasil, 2018). Centro Geodésico da América do Sul, a capital
mato-grossense foi e continua sendo chamada, principalmente a partir
da Copa de 2014 (Cuiaba, 2014), pelo poder publico municipal e
Estadual como “Capital do Pantanal e do Agronegoécio”.

Infere-se que, com base nesses “titulos”, unilateralmente
criados pelo poder publico, a biodiversidade e a economia sdo fatores
destacados, apesar da cidade ter também significativos e diversos
aspectos que compdem seu patrimoénio cultural, sejam eles bens
materiais ou imateriais, espagos culturais institucionalizados - como
alguns museus - ou ndo.

Intensificamente a partir de 2017, iniciaram-se a¢gdes em nome
dos 300 anos de Cuiaba, pautadas nos supostos discursos de
valorizacdo da cultura regional e de um “planejamento urbano
estratégico”. Nesse sentido, é preciso questionar: quais sao, de fato, os
valores culturais que de alguma forma se manifestam na Cuiaba
contemporanea? Qual a imagem (ou imagens) dessa cidade? Olhando
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para a cidade que celebra sua historia tricentenaria com a reproducio
de pastiches e uma série de descasos com o seu patrimonio historico,
uma cidade que briga constantemente com o seu passado colonial
versus um projeto distépico de metrépole, percebe-se uma politica
desconexa e insensivel a(s) cultura(s) urbana(s) cuiabana(s). Nesse
contexto, é importante destacar o atual descaso com os museus
localizados na cidade, visto que a maioria dos que estao situados em
Cuiabg, sejam municipais ou estaduais, estdo atualmente fechados.

De acordo com o Perfil dos Estados e dos Municipios Brasileiros
2014 - Suplemento Cultura, Cuiaba possui os seguintes equipamentos
culturais municipais: trés (03) museus, um (01) teatro ou sala de
espetaculos, um (01) centro cultural, dois (02) centros de artesanato e
ndo possui nenhuma galeria de artes publica (Brasil, 2014).

Com relacdo aos museus administrados pelo poder publico
municipal, sdo eles: Museu do Morro da Caixa D’Agua Velha, que estava
fechado e foi reaberto em abril de 2019 (G1 MT, 2019), Museu da
Imagem e do Som (MISC) e Museu do Rio. Como essa relacdo é de 2014,
destaca-se que também ha outros museus e uma galeria de arte que
sdo vinculados ao Estado, bem como também existem galerias de arte
privadas e dois museus vinculados a Universidade Federal de Mato
Grosso (UFMT).

No que diz respeito a manutencdo e ao funcionamento desses
espacos museais, é possivel notar o descaso que, recorrentemente,
esses locais enfrentam. Por exemplo, em maio de 2018, por exemplo,
sete museus e uma biblioteca estavam sem atividades, por motivos
diversos, sendo, principalmente, por conta de questdes burocraticas e
financeiras com o processo de contratagdo da Organizacdo da
Sociedade Civil, para administrar esses espacos culturais. Naquele
periodo, estavam fechados: Museu de Imagem e Som (municipal),
Museu do Rio (municipal), Museu de Arte Sacra (estadual), Casa dos
Governadores (estadual), Museu Histérico de Mato Grosso (estadual),
Galeria Lava Pés (estadual) e o Museu de Arte de Mato Grosso
(estadual) (Fujimori, 2018a). Temos também o Museu de Pedras Ramis
Bucair, que esta fechado desde 2011 (Fujimori, 2018b). E também a
biblioteca da Casa Barao de Melgaco (estadual).

No segundo semestre de 2018, foi reaberto o Museu da Imagem
e Som. Em 2019, quem voltou a funcionar foi o Museu de Arte Sacra,
pois o contrato de gestao foi assinado ap6s pouco mais de dois anos de
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espera. Para se ter ainda dimensdo da importancia dada aos museus
em Cuiaba e em Mato Grosso, na edicdo da 172 Semana de Museus,
realizada em 2019, apenas trés museus integraram a programacao, os
estaduais Museu de Arte Sacra e Museu de Histdria Natural - Casa de
Dom Aquino e o Museu de Arte e Cultura Popular (MACP), vinculado a
Universidade Federal de Mato Grosso (UFMT).

Além disso, observamos que os planos estratégicos de Cuiab3,
elaborados com duracdo de até 10 anos, em trés gestdes municipais
diferentes, também tém poucas metas relacionadas ao patrimdénio
cultural e, sobretudo, aos museus Dessa forma, temos o Plano de 2012-
2019, elaborado na gestao do ex-prefeito Francisco Bello Galindo Filho,
conhecido como Chico Galindo, em 2012 (figura 1); o de 2013-2023,
elaborado na gestdo Mauro Mendes (figura 1) e 2017-2023, feito na
gestdo do atual prefeito Emanuel Pinheiro (figura 2), sendo que nos
trés ha poucas agdes voltadas ao patrimoénio e aos museus e, mais
grave, como apontamos acima, até mesmo o que se propds ndo vem se
efetivando no desenvolvimento de politicas publicas municipais.

Nesses planos estratégicos, é notavel a importancia que alguns
eventos tém, a exemplo da Copa do Mundo de 2014 e das
comemoracdes de 300 anos de Cuiab4a, mas essa relevancia ndo tem o
mesmo peso para a cultura na cidade.

No ambiente externo, a Copa 2014 é a variavel propulsora
principal, pois o evento ensejard na aplicacdo de recursos
federais e estaduais nas obras de mobilidade urbana, além
da exposicdao da cidade na midia nacional e internacional,
trazendo consequentemente o fortalecimento da economia
local a partir da ampliacdo do turismo e ecoturismo e a
geracdo de emprego e renda. [...]. (Cuiab3, 2012, p.22).

Apesar de ter acontecido a aplicacdo de recursos federais e
estaduais, boa parte das obras de mobilidade urbana ou foram mal
feitas, e consequentemente tiveram que ser refeitas, ou ndo foram
entregues até a Copa, tendo, inclusive, algumas que ainda estdo em
andamento ou estdo paradas, mesmo cinco anos apos a realiza¢do do
megaevento esportivo.
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Figura 5 Planos estratégicos de Cuiaba de 2012, gestdo Chico
Galindo (esquerda); de 2013-2023, gestao Mauro Mendes.
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Fonte 1 (Cuiaba, 2012; Cuiaba, 2013).

236



Museologia e Patrimdnio - Volume 1

Figura 6 Plano estratégico de Cuiaba 2017-2023, gestdo do atual
' refelto Emanuel Pinheiro

Fonte 2 (Cu1aba,720 17).

Vale destacar o fato de que, em fun¢do da Copa do Mundo,
foram flexibilizadas algumas condig¢des de licitacdo - principalmente a
exigéncia de projeto executivo - e por isso muitas obras foram
malfeitas e muitas empresas abandonaram as obras. Um exemplo disso
sdo as obras do veiculo leve sobre trilhos (VLT) e as do Centro Oficial
de Treinamento (COT) da UFMT.

Dessa maneira, é notavel o impacto, em sua maioria negativo,
que a Copa de 2014 teve na cidade de Cuiaba, sem deixarmos de
apontar os reflexos na cultura local, que deveriam ser positivos, mas s
ocorreram ag¢des pontuais durante o megaevento esportivo e,
posteriormente para o Cuiaba 300 Anos. O governo local, na gestao do
atual prefeito Emanuel Pinheiro, tentou “moldar” a cidade
(unilateralmente) para ter ares de modernidade, tomando referéncias
externas de culturas de outros lugares nos projetos propostos,
sobretudo, tomando inspiragdo em megalépoles como Nova lorque ou
Seattle, a exemplo do projeto de “Time Square Cuiabana” e Restaurante
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Giratorio no Morro da Luz, uma area verde que consiste no primeiro
parque urbano de Cuiabd. Por meio desse restaurante giratério - a
exemplo da torre que ha em Seattle - tinha-se também o projeto de
circuito de igrejas, que ligaria a Mesquita de Cuiabg, localizada na
regido atras do Morro da Luz, a Igreja de Nossa Senhora do Rosario e
Sao Benedito, também proéxima a area.

Passados sete anos da elaboracdo do ja citado Planejamento
Estratégico e cinco da realizagio do megaevento esportivo, o cendrio
atual da cidade é muito distinto do que se planejava. De igual forma,
passados alguns meses ap0s o tricentendrio da capital mato-grossense,
cremos que situacdo parecida pode ocorrer com relagdo aos iniimeros
projetos, com referéncias externas como os citados acima, propostos
pela gestdo de Pinheiro. Ademais, o préprio espaco urbano - e,
consequentemente, as formas de viver e ocupar a cidade - foi
totalmente transformado, visto as obras ainda inacabadas ou
desproporcionais ao porte da capital mato-grossense. Em tempos em
que os vestigios da nossa memoria e cultura cuiabanas estdo reféns
dessas sucessivas politicas “modernizadoras”, em que os discursos
estdo desconexos dos valores culturais contemporaneos, é preciso nos
vestirmos das lentes do presente para entender a cultura
contemporanea materializada no espaco urbano. E preciso também
reconhecer e evidenciar o patriménio cultural cuiabano que ainda
resiste. (Frigeri, 2018).

Nesse sentido, o conceito de patrimoénio que consideramos para
estas andlises

busca se aproximar de toda e qualquer manifestacdo que,
aqui é lida como patrimonio cultural (material) de Cuiab3,
independente de ser registrado formalmente como tal. [...]
Nao é uma questdo de patrimoénio vinculada apenas as
expressoes formais ou "legitimas”, mas incluir uma leitura
de outras formas de expressdo culturais ainda nao
apontadas oficialmente. (Frigeri, 2018, p.7-8).

2. Processos de identificacido na Cuiaba contemporinea

A imagem da Cuiaba 300 revela, principalmente pelos antiincios
publicitarios e a¢des oficiais, constitui-se a partir de um conjunto de
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imagens e simbolos muito bem delimitados e que se associa quase que
exclusivamente ao centro antigo de Cuiaba. Constréi-se, entdo, uma
cidade do espetdculo que, somada a cidade-mercadoria intensifica as
tensdes entre passado e futuro.

No entanto, o que isso nos fala sobre o sentido de lugar, de
pertencimento? E presente essa questio de “origem” no momento de
“caracterizar” um cuiabano, se é um cuiabano tradicional - e talvez
associado a imagem da Cuiaba do passado - de “chapa e cruz” ou talvez
um cuiabano que vem de fora e aparece num determinado momento
historico - o “pau-rodado”. Mas serd que essas imagens nao fortalecem
ainda mais essa tensao? Talvez um nao se identifique com os simbolos
de uma “Cuiaba tradicional” ou talvez ndo se identifique com os
simbolos de transformag¢ao/ modernizacao.

Tendo isso em vista, é possivel reconhecer nos processos de
identificacdo (ou nos processos de nao-identificacdo) a relagdo com o
sentido de lugar. E por que isso é importante? Porque talvez esse seja o
sentimento que sustenta o nosso papel enquanto agente no processo
de produc¢do do espago urbano. Dessa forma, este artigo busca nos
modos de ocupar o espac¢o publico em Cuiaba pistas sobre o nosso
modo de viver na cidade e possibilidades de sobreviver na cidade
contemporanea, especialmente observando a relacdo das politicas
publicas para pensar o patrim6nio local e os espagos culturais
institucionais - como museus - ou nao institucionais.

Investigar os modos de ocupar o espago publico em Cuiaba,
aqui, faz-se a partir de trés premissas: ocupacdo do espago publico é
manifestacdo cultural; ler a cidade é ler as dinamicas do/no espago
publico e o conceito de agéncia e apropriacdo do conceito de cultura
sdo fundamentais para pensar a cidade.

A partir desse contexto e questionamentos iniciais, passamos a
fazer uma breve explanagao sobre cultura em Cuiaba, bem como sobre
Cuiaba 300 anos, a fim de analisar as a¢des culturais propostas pela
Prefeitura Municipal de Cuiabd em comemoragdo ao tricentendrio da
capital mato-grossense e com foco em analisar o espago publico
enquanto manifestacdo cultural, bem como a¢des de politicas publicas
voltadas para patrimonio cultural. Tais analises foram feitas a partir da
andlise de documentos oficiais do governo local, bem como
identificando qual o papel destinado ao patriménio e espagos culturais,
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sejam eles museus ou outros espac¢os nao institucionalizados, como
feiras, pracas, entre outras manifestacdes da cultura urbana.

Desse modo, a metodologia utilizada foi por meio de pesquisa
documental e bibliografica e também foram feitas pesquisas em fontes
secundarias, como: legislacdes e documentos infralegais, disponiveis
no portal da Transparéncia de Cuiabass. Dentre as categorias analiticas
que nos auxiliam neste trabalho estdo: espago publico, patriménio,
processos de identificacdo e politicas publicas. Tais escolhas se devem
pelo fato de utilizarmos como base para nossa andlise a mensagem do
Prefeito no Plano Estratégico, a qual traz elementos de identidade local
(ser cuiabano) e fala ainda sobre reformas e obras, relativas a cultura
local.

O interesse em pesquisar tal tematica, usando a metodologia
referida acima, justifica-se por trazer uma andlise de politicas publicas
locais, considerando que o fazer cultural estd inserido em uma
conformacgdo da cultura, que deveria incluir todos atores sociais e ndo
s6 aqueles que estdo produzindo arte e cultura, nem somente os
gestores publicos. Nesse sentido, é centralidade neste artigo pensar os
diversos espagos publicos como potenciais locais para frui¢ao cultural
e que sdo (ou deveriam ser) usados por todos os moradores da cidade.
Por conta disso, cabe questionarmos como esses espag¢os sdao pensados,
organizados, construidos e utilizados.

3. Politicas Publicas e processos de identificagio na cidade
contemporanea

Primeiramente, destacamos que nossa concepc¢do de politicas
publicas tem por base a conceituacdo de Amorim et. al (2018).

Politicas publicas sdo ag¢des sob responsabilidade do
Estado, decorrentes de garantias constitucionais e que
ultrapassam ag¢des de governos especificos. Sua oferta e
qualidade devem ser fiscalizadas e cobradas pelos
cidaddos e cidadds. A midia, sobretudo, em sociedades
democraticas, deve desempenhar papel decisivo nesse

55 http: //www.portaltransparencia.gov.br/localidades/5103403-cuiaba.
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acompanhamento, por isso suas ac¢des devem ser
observadas com cuidado. (Amorim et. al., 2018, p. 1-2).

Salienta-se ainda que a participacdo social é um item que,
necessariamente, deveria estar presente para construcdo e avaliagio
das politicas publicas. Afinal, falar em “ptblica” nao teria sentido se for
apenas uma acao unilateral de governos, por meio de gestores publicos
e suas equipes.

E importante pontuar também que em “democracias estaveis, o
que o governo faz ou ndo faz é passivel de ser formulado
cientificamente e, principalmente, analisado por pesquisadores”
(Santos, 2015, p.85). Tendo isso em vista e para analisar as agées
dessas politicas relacionadas aos espacgos publicos e a Cuiaba 300 anos,
considera-se que

além de uma forma de gestdo publica, o conceito [politicas
publicas] é também um processo de formulacdo de
politicas no qual os governos traduzem seus propositos em
programas e agdes, que produzem resultados ou as
mudancas desejadas. Nesse contexto, o didlogo com a
sociedade e com os diferentes grupos de pressao pode e
deve ocorrer na elaboracdo e no acompanhamento das
acgoes. (Santos, 2015, p.85).

Seguindo essa ldgica, as politicas publicas se desdobram em
planos, programas, projetos, entre outras formas de acdo para atingir
0s objetivos e as metas propostas pelo governo. Ademais, apds essas
acdes serem colocadas em pratica, devem ser acompanhadas, por meio
de monitoramentos, e, posteriormente, devem ser avaliadas. Assim, o
Cuiaba 300 Anos é um desdobramento de politicas municipais,
algumas resultantes de varias gestdes anteriores, mas que na gestdo de
Emanuel Pinheiro ganhou centralidade.

Desse modo, consideramos que — em sua maioria - o que
analisamos aqui, de fato, ndo se constitui como politicas publicas, pois
suas ag¢oes vinculam-se a gestdes de governos especificos, com um viés
politico-partidario, e a participacdo, por vezes, ndo é um fator
considerado; por fim, a maioria da midia local ndo desempenha papel
decisivo no acompanhamento de politicas locais (Amorim et. al., 2018).
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Mas é somente a partir da concep¢do e desenvolvimento de
politicas publicas (de fato e com efetividade) é que podemos rever as
questdes acerca do direito a cidade, pois elas dao base para que se
possa anunciar as sobreposicies e as tensdes da cidade
contemporanea e apontam para um caminho de se estudar o que os
modos de ocupar o espacgo publico dizem sobre Cuiaba e sobre a cidade
contemporanea. E, partindo dai, poderemos desenhar caminhos de
como sobreviver na Cuiaba contemporanea.

Qual é a imagem da nossa cidade e o que representa em nossa
bagagem cultural? Sdo os casardes antigos preservados, pintados,
imaculados? Sdo as avenidas, viadutos e trincheiras que facilitam a
circulacdo de automoéveis? O que diz o cotidiano na construcdo dessas
imagens? Na construcdo da nossa maneira de nos relacionarmos com o
espaco?

Cuiaba se encontra num ponto de questionamento, a
comemoracao é um olhar para os 300 anos que passaram ou aos 300
por vir? Esse é um esfor¢o para enxergar os processos na atual Cuiab3,
partindo do olhar sobre a cidade enquanto produto da cultura
contemporanea. De forma a percebermos que, mesmo em época de
intervengdes questionaveis, muito ainda persiste em Cuiaba e cabe a
ndés e - em parte - a esta andlise aqui brevemente apresentadass,
evidenciar que as pistas das nossas culturas estdo por toda parte. Pois
elas estdo associadas as nossas experiéncias cotidianas no espago
publico, e é esse 0 nosso patrimonio.

O exercicio de identificagio é um importante passo para a
construcdo de leitura da cidade. E ler cidade talvez nos indique
maneiras de entender diferentes cotidianos e, principalmente,
(re)conhecer a cidade em nosso cotidiano. E esta af a acdo importante:
ler a cidade. E, para além da nossa experiéncia cotidiana da cidade, a
nossa leitura também é resultante da maneira de como ela esta sendo
representada. Dessa forma, como construimos as nossas leituras
quando ficamos reféns de uma representacio da cidade

56 Este trabalho apresenta apontamentos iniciais da pesquisa de Mestrado
"Onde fica Cuiaba: poéticas e cartografias no territério cuiabano", iniciada
neste ano, pela mestranda Ana Vittori Frigeri; bem como com dados
analisados de uma pesquisa sobre planejamentos estratégicos de Cuiaba e sua
relacdo com o tricentenario da capital mato-grossense (Santos, 2018).
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contemporanea caética, da Cuiaba sem planejamento, da Cuiaba de 300
anos, entre outros discursos que tomam contam e simulam as nossas
experiéncias (e, portanto, cotidianos) na cidade?

Além disso, a questdo de representacdo da cidade feita pelo
poder publico local, por meio da cultura, em geral, baseia-se em
divulgar macicamente apenas alguns tipos de expressao cultural, por
exemplo as “culturas populares” - siriri e cururu - como é possivel ver
na imagem 3. (Santos, 2018). Ademais, podemos observar outras
contradi¢des quando a pauta é cultura local, sendo que tal fato nio se
restringe unicamente a uma gestdo de governo local, pois se nota esse
fato, por exemplo, entre politicas desenvolvidas entre 2014 e 2017.

Figura 7 Capa do subitem Identidade Organizacional, que compde
o Plano Estratégico 2017-2023, que refor¢ca a imagem da danca
siriri como cultura cuiabana

DENTIDAQE
NIZACIONAL

Fonte 3 (Cuiaba, 2017).

Ainda falando sobre as contradi¢des e cultura local, questiona-
se o lugar ocupado pela cultura nas "politicas publicas". Cuiaba é um
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dos municipios brasileiros que ndo fez adesdo ao Sistema Nacional de
Cultura, bem como, tomando por base a estrutura organizacional, ndo
tem uma secretaria especifica para a pasta, sendo essa dividida com
Esporte e Turismo. Por consequéncia, o or¢amento para a cultura
também, assim como programas e projetos, é dividido com essas areas
(Santos, 2018). Por outro lado, pensando no tricentendrio da Capital,
foi criada uma secretaria extraordindria, a Secretaria Extraordinaria
Cuiaba 300 anos, no qual a cultura foi um dos itens de acao desse
6rgdo. Porém, qual é a importancia da cultura nessa data
comemorativa? Alids, a cultura, como quaisquer outras dareas de
politicas sociais, deve ocupar um lugar apenas em eventos e/ou
celebragoes esporadicas? (Santos, 2018).

Como apontamos anteriormente, a ideia de comemorar o
tricentenario da capital mato-grossense ja constava em planejamentos
de gestdes municipais anteriores a 2017. Pois “Cuiaba 300 Anos” foi
usada pela primeira vez no Plano Estratégico 2012-2019, da gestdo do
ex-prefeito Francisco Bello Galindo Filho, sendo o documento
intitulado “Cuiaba 300 Anos: capital moderna, de oportunidades e
sustentavel” (Cuiabg, 2012). Na gestao do ex-prefeito Mauro Mendes o
tricentenario também teve um papel em suas ag¢des, porém, menor,
pois a Copa de 2014 foi a centralidade. J4 na atual gestdo do Executivo
Municipal, a do prefeito Emanuel Pinheiro, volta-se colocar como um
dos pilares de politicas municipais a celebragdo dos 300 anos. Nesse
sentido, aponta-se que Cuiaba ratificou a adesdo ao Programa de
Desenvolvimento Institucional Integrado, criado em 2012 pelo TCE-
MT.

Este Plano Estratégico é fruto da adesado da Prefeitura de
Cuiaba ao Programa de Desenvolvimento Institucional
(PDI) do Tribunal de Contas do Estado de Mato Grosso
(TCE-MT) e dimensiona objetivos e metas a serem
alcancados pela administracdo municipal, para que
Cuiaba, seja reconhecida como cidade acolhedora,
humanizada, moderna e de oportunidades. O Programa
de Desenvolvimento Institucional Integrado (PDI), do
TCE-MT, foi ratificado em nossa gestao e pretende elevar
0 padrao da administracdo publica visando a melhoria na
qualidade dos servigos prestados para uma forma
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humanizada, fundamentado no modelo gerencial e com
foco em resultados - para o cidadao e sociedade (Cuiab3,

2017, p.11).

Figura 8 Planejamento estratégico de Cuiaba 2017-2023,

elaborado na gestao do atual irefeito Emanuel Pinheiro
Ser reconheci ’ N

como cidadeacolhedora,
humanizada, moderna
e de oportunidades.

pret-r

Prefeito Municipal
EMANUEL PINHEIRO

Vice-Prefeito
NIUAN RIBEIRO
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PLANC
| ESTRATEGICO

t\\ MUNICIPIO DE CUIABA | 2017 - 2023

Fonte 4 (Cuiaba, 2017)

Seguindo essa linha de pensamento, e segundo a Prefeitura
Municipal de Cuiab3, um dos eixos de visdo de futuro da gestdo
Pinheiro é “Fortalecer o turismo e cultura cuiabana”. Apesar disso, bem
como em varios outros pontos do Planejamento Estratégico, enfatiza-
se o turismo e a cultura cuiabana e se reforcam elementos de cultura
local como cendrio e/ou pano de fundo desses documentos. A cultura
ndo é apontada como “oportunidade” nem como “for¢a” (Santos, 2018).
Muito menos se destacam agles para pensar: patriménio, museus,
direito a cidade, participa¢do social para se construir essas politicas em
comemorac¢dao aos 300 anos. Questiona-se: quem melhor do que os
proprios cidaddos para pensar e propor, junto ao poder publico e
outros atores sociais, o que significa o tricentenario da Capital?

Em alguns momentos, os cuiabanos e os que moram na capital
mato-grossense deparam-se com propostas para os espagos publicos e
a cultura com elementos, a¢des e politicas, em geral, alheias a prépria
realidade e sentimento de pertencimento local. Exemplo disso é a
catedral de Cuiaba, a Catedral Basilica Senhor Bom Jesus de Cuiaba,
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que foi fundada em 1722 e sua histéria se mescla com o proprio
desenvolvimento de Cuiaba, mas que passou por diversas reformas,
sendo em 1968 implodida e reconstruida em 1973.

Esse movimento de renovacdo destrutiva atinge seu
paroxismo aos 14 de agosto de 1968, quando uma
multidao se retine em torno da praca da matriz por ocasido
de um lastimavel espetdculo: a demolicdo da catedral do
Senhor Bom Jesus de Cuiab4, construcao tao antiga quanto
a cidade nascida sob sua protecio. A populacido coube
decidir, num plebiscito, o estilo da nova igreja. Classico ou
moderno? A julgar pela obra do arquiteto Benedito Calixto,
inaugurada em 1973, deu empate. Terminava sem
vencedores a primeira fase de modernizacio da
arquitetura regional, com um templo de formas duras,
pesadas, pseudomodernas roubando o lugar do
monumento que balizava a identidade histérica da cidade -
sua pedra Muiraquiti. A dinamita¢io da catedral seguiu-se
o boom da arquitetura moderna pelo interior de Mato
Grosso. (Castor, 2010, p.11).

Nessas varias mudangas, as vezes sem levar em conta os
contextos locais (sejam eles sociais, culturais ou historicos), objetos
culturais que compuseram os varios momentos dessa histéria foram
perdidos, mas ha ainda algumas pecas e obras que integram o acervo
do Museu de Arte Sacra de Cuiaba. No entanto, esse Museu, como
informado anteriormente, passou quase dois anos fechado ao publico,
tendo retomado suas atividades em 2019 e possui parte de seu acervo
- incluindo pe¢as da antiga Catedral - que necessitam constantemente
de manutengao e/ou restauro, porém o dinheiro destinado ao local, por
vezes, sO é suficiente para manutencdo do espaco fisico. Ademais, a
propria Catedral ndo havia tido nenhuma reforma por 40 anos, mas foi
pintada e passou por adequacdo do acesso as pessoas com deficiéncia,
obras iniciadas em 2017 e concluidas em 2019. (Soares, 2018).

Voltando as agdes relativas ao tricentendrio de Cuiab3, notamos
que elas ganharam uma dimensdo muito maior do que um programa.
Além da criagio da Secretaria Extraordindria para acdes
comemorativas, que integrou diversas areas como infraestrutura e
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sociais, Cuiabd 300 anos virou um verdadeiro slogan da gestao
Emanuel Pinheiro. Podemos verificar isso no item “Oportunidades” do
Planejamento Estratégico, que lista “Cuiaba 300 anos” nessa categoria,
bem como varios outros pontos desse documento, nos quais o
tricentenario é repetidamente enfatizado. Mas, afinal, de qual Cuiaba e
visdo acerca do espaco publico que esse “programa-slogan” fala?
Algumas respostas para essa questdo podem ser pensadas a partir do
Plano Estratégico (Cuiaba, 2017).

O maior desafio para a Cuiabd dos 300 anos é o de
proporcionar aos cidaddos cuiabanos um atendimento
digno e respeitoso em todas as areas e servicos de
responsabilidade da Prefeitura, na direcdo de sua
humanizacdo. Assim, propomos essa Agenda Estratégica
para resgatar a sua identidade histdrico-cultural de
uma Cuiabd tricentendria, que eleve a autoestima das
pessoas, da sociedade, reavivando o orgulho de ser
cuiabano - de quem escolheu para viver na capital mais
calorosa do territério nacional. Dessa forma, inimeras
obras estruturantes, estratégicas e impactantes estao
previstas para a Capital, nesse momento tricentenario, a
despeito da crise atual, que assola nosso Pais, como a
reestruturacdo do Mercado do Porto e do Mercado
Municipal, implantacgdo de novos parques florestais,
reestruturacdo do Horto Florestal, trincheira no
cruzamento entre a avenida Italia e a avenida das Torres,
viaduto na avenida Beira Rio, préximo a ponte Sérgio Mota,
e torre com restaurante giratério com vistas para toda a
Capital, no Morro da Luz. Por fim, a maior obra serd o
Contorno Leste, com 18 quilometros de extensao, ligando o
Coxip6 a Rodovia Emanuel Pinheiro (MT-251) e
beneficiando diretamente a 21 bairros, entre outras.
(Cuiaba, 2017, p.07, grifos nossos)

Complementamos ainda que, ao final da mensagem do prefeito
Emanuel Pinheiro no Plano Estratégico, essas acdes sdo apresentadas
como “presentes a querida Cuiaba que se aproxima de completar seus
300 anos”. Por esse e outros trechos que analisamos essas a¢des estdo
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mais vinculadas a objetivos pontuais de governo, para dizer o minimo,
e ndo como politicas (de fato) publicas, bem como reforcarmos que a
opcdo por referir-se a servicos de reestruturagdo da infraestrutura
urbana como “presentes” é totalmente contraria a nossa visdo de
politicas publicas e, até mesmo, de politica de governo. Afinal, tais
acdes deveriam integrar o programa politico (e quicad de politicas
publicas) de quaisquer gestdes municipais, pois se referem ao
desenvolvimento da cidade, em suas varias perspectivas, tais como
infraestrutura predial, estrutura viaria, acdes de melhoria do espaco
publico, de atencdo a cultura e seus patrimonios, ao direito a cidade,
entre outras agodes correlatas em prol do bem-estar e desenvolvimento
cultural local.

Salientamos também que, mesmo essa mensagem referindo-se
prioritariamente as obras de infraestrutura, foram anunciadas e
constam no Plano Estratégico - e outros documentos como LOA e
Plano Plurianual (PPA) - ag¢des culturais comemorativas aos 300 anos
(Santos, 2018). E a partir disso que buscamos fazer a analise sobre
espaco publico, patrimonio e cultura nas propostas e iniciativas dos
300 anos de Cuiaba.

A comemoracdo do tricentendrio da capital mato-grossense
reforcou as imagens da cidade antiga, visto a necessidade de
reproducdo de icones da arquitetura colonial para representar o
evento. No entanto, o que isso representa e revela sobre as nossas
experiéncias na cidade? Acreditamos que “quando o real ja ndo é o que
era, a nostalgia assume todo o seu sentido. Sobrevalorizacdo dos mitos
de origem, e dos signos de realidade” (Baudrillard, 1981, p.14).
Assume-se assim um discurso unilateral da realidade, em que a
nostalgia predomina, congelando as representacdes da cidade numa
imagem parada no tempo. “Mas em que é que se torna quando se
divulga em icones, quando se desmultiplica em simulacros?”
(Baudrillard, 1981).

Falando sobre cidade, é preciso entender que forgas atuam
tanto sobre a producdo do espago quanto nas formas em que ela é
representada, abrindo espago para a imposicdo de discursos - e a
simulacdo também é em si constituida de um discurso que dispensa a
realidade - a simulacdo se torna a propria realidade. Os discursos da
realidade sobrepéem um possivel entendimento de cotidiano - e,
portanto, ofuscam as nossas leituras de cidade.
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A ideologia ndo corresponde sendo a uma malversacdo da
realidade pelos signos, a simula¢do corresponde a um curto-circuito da
realidade e a sua reduplicagdo pelos signos. A finalidade da anélise
ideoldgica continua a ser restituir o processo objetivo, é sempre um
falso problema querer reinserir a verdade sob o simulacro.
(Baudrillard, 1981).

4. A cidade ‘planejada’ versus cartografias do cotidiano

A partir dos problemas expostos brevemente, e da
problematica central (andlise das propostas de politicas para cidade
em funcdo dos 300 anos de Cuiabd), acreditamos que o lugar destinado
para o patriménio e para museus é restrito a uma parte da cidade -
centro antigo - e, mesmo assim, em sua maioria as a¢gdes ndo levam em
consideracdo o proprio contexto local, processos de identificacdo e
pertencimento dos cuiabanos e/ou moradores da capital mato-
grossense. A ideia de uma cidade moderna e "planejada”, por vezes,
sobrepde-se aos modos de sentir o espago publico, sobretudo,
reconhecendo e destacando o pertencimento com o patrimonio
cuiabano que resiste as politicas modernizadoras. Por outro lado,
defendemos aqui a hipdétese de se pensar politicas para cidade,
incluindo para patrimdnio, a partir da ideia de cartografias do
cotidiano.

Quando se fala em representacio da cidade, além da
reproducdo das imagens “representativas da cidade”, podemos falar
também da cartografia - tanto como reproducdo quanto como
simulagdo. “O territério ja ndo precede o mapa, nem lhe sobrevive. E
agora o mapa que precede o territério - precessdo dos simulacros - é
ele que engendra o territorio cujos fragmentos apodrecem lentamente
sobre a extensdo do mapa”. (Baudrillard, 1981).

No planejamento urbano, por exemplo, ndao se busca
representar uma realidade pela cartografia, pelo contrario sdo os
mapas que irdo ditar o zoneamento, as areas de expansdo, é uma visdo
“macro” de fora em que os préprios mapas simulam a cidade vivida em
forma de uma cidade planejada, mas onde fica o cotidiano nessas
representacdes - e consequentemente nas politicas publicas para a
cidade?
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E para além do discurso do “planejamento urbano estratégico”,
que outras leituras e discursos poderiamos incluir na construcdo de
cartografia? Talvez a experiéncia cartografica poderia trazer também
novas luzes sobre como entender (e representar) o cotidiano. Seria
entdo uma experiéncia de cartografias do cotidiano? E preciso
repensarmos a dimensao da simulacdo na cartografia, assim como no
entendimento de cotidiano para transformar a maneira como estamos
lendo a cidade e, portanto, a maneira como estamos nos apropriando
dela.

Seria possivel incluir a leitura de cotidiano na produgdo de
cartografia? Pensar sobre a cartografia enquanto simulacdo, mas para
além disso, talvez como possibilidade de representacoes - incluindo-se
outros discursos que ndo “oficiais” e principalmente as dimensdes da
vida cotidiana. Repensar a dimensdo do discurso nas produgdes de
cartografias, e consequentemente na producdo de leitura sobre a
participacdo individual no territério presente - na cidade: o territério
do espaco publico - é uma possibilidade de (re)apropriacao.
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1. Introducao

Experienciar o patrim6nio cultural, na contemporaneidade,
constitui-se, cada vez mais, um movimento de transformacio, de
continuo processo, com as afetacdes dela decorrentes, ja que a
passagem por universos simbolicos que se cruzam pressupdem fusoes,
hibridismos, muta¢des. Ao mesmo tempo algo que precisaria ser
compreendido como outra forma de vivenciar o patrimdnio para além
dos c6digos representativos para os quais foram concebidos. Portanto,
propde-se aqui refletir sobre a vivéncia do patrimonio cultural em
tempos e espacos expandidos, entendidos como sobrepostos, nao-
lineares e dindmicos. Mais especificamente, pensar sobre o carater
transcendental do patriménio cultural tensionado pelas tecnologias
digitais e em rede, seja em reconfiguracdes da materialidade e da
imaterialidade, mas também devir em fluxo em sociedades complexas.

0 encontro entre as tecnologias digitais e o patrimdnio cultural
evidencia o carater transitorio deste diante de outro paradigma
motivado por aquelas. Evidencia posto que os bens culturais estdo
sujeitos ao movimento continuo do mundo, e passam por constantes
contestagdes, ja que as sociedades se transformam e podem inclusive
questionar ou ampliar seu estatuto social, enquanto patriménio
cultural, resultante de processos identitarios e de memoria coletiva.
Quem poderia dizer, quando da criacdo, no Brasil, do Servico do
Patriménio Histérico e Artistico Nacional (SPHAN), em 1937, que
precedeu o atual Instituto do Patriménio Histérico e Artistico Nacional
(IPHAN), que o Samba do Rio de Janeiro e o Carimbé do Para se
tornariam Patriménios Culturais Imateriais do Pais, em 2007 e 2014,
respectivamente, mais de um século depois de serem considerados
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contravenc¢des punidas com multas e prisées? Ou o Cirio de Nazaré, de
Belém do Para, em 2013, e a Roda de Capoeira, em 2014, serem
inseridos na Lista Representativa de Patriménio Cultural Imaterial da
Humanidade, segundo a UNESCO, quando em suas origens eram
vivenciados, em maioria, pela populacdo de baixa renda e excluida?

Conquistas resultantes das lutas, e da resisténcia identitaria, de
grupos marginalizados que até entdo ndo tinham suas origens,
manifestacdes e tradigdes reconhecidas como patriménio e dignas de
salvaguarda. O proprio reconhecimento oficial do patriménio imaterial
é historicamente recente, e tem como alguns de seus marcos, no Brasil,
a Constituicao de 1988 e o decreto 3.551/2000 que instituiu o Registro
dos Bens Culturais de Natureza Imaterial e criou o Programa Nacional
do Patrimo6nio Imaterial. Mundialmente, a Convencdo para a
Salvaguarda do Patriménio Cultural Imaterial em 2003.

A trajetéria do reconhecimento do patriménio cultural
imaterial pode servir de referéncia para refletirmos sobre novas
concepgdes de patriménio. Diante do digital, o patriménio cultural
segue em transformacgdo, assim como ocorreu com a categoria ou
dimensao imaterial, mas de forma mais dinamica e acelerada. Mesmo
que haja controvérsias sobre o seu presente estatuto e
reconhecimento, o patrimonio mobilizado pelas tecnologias digitais se
vé diante de questionamentos sobre o devir, mais do que o ser. O devir,
ou o sempre vir a ser, estd na prépria reflexdo sobre o virtual, como
aborda Lévy (1996), quando trata das mudangas em curso na
sociedade, ainda na década de 1990:

Certamente nunca antes as mudancas das técnicas, da
economia e dos costumes foram tdo rapidas e
desestabilizantes. Ora, a virtualizacdo constitui justamente
a esséncia, ou ponta fina, da mutacdo em curso. Enquanto
tal, a virtualizacdo nao é nem boa nem m3, nem neutra. Ela
se apresenta como o movimento do ‘devir outro’ - ou
heterogénese - do humano. (Lévy, 1996, p. 11-12).

Nesse processo de mutacdo, Deleuze argumenta que o “virtual
ndo se opde ao real, mas somente ao atual. O virtual possui uma plena
realidade enquanto virtual” (Deleuze, 1988, p. 196-197). Em oposicdo
ao atual, define o virtual “como uma estrita parte do objeto real - como
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se 0 objeto tivesse uma de suas partes no virtual e ai mergulhasse
como numa dimensdo objetiva” (Deleuze, 1988, p. 196-197). Para a
questdo do patrimdnio, e sobretudo diante do digital, a compreensao
do virtual como parte do real auxilia no entendimento dos elos entre
materialidade e da imaterialidade, e seus desdobramentos, diante de
outras possibilidades de expansdo cultural. Contudo, como podemos
relacionar a oposicdo entre ato e poténcia para os estudos sobre o
patrimdnio diante do digital e do virtual? Antes de prosseguirmos com
essa problematizacdo propomos ir ao empirico como um percurso
necessario para sua melhor compreensdo. Resultante de pesquisa, este
percurso, antes de ser visto como uma aplicacdo de tecnologias digitais
em experimentos com patrimonio cultural, deve ser observado como
um caminho investigativo de transcodificagdes urbanas que nos
fornece elementos para pensar o patrimdnio diante deste outro
paradigma. Compreensdes que, portanto, retomaremos mais adiante.

2. Além dos codigos

H4a quase dez anos iniciamos a pesquisa sobre o patrimoénio
cultural presente nas pracas de Belém do Para, no Brasil, e sua
virtualizacdo, como abertura para outros usos, na internet, visando o
didlogo interdisciplinar entre as areas da Museologia, Educacdo e
Turismo. Através do projeto denominado Transcodificagdes Urbanas>?
realizamos pesquisa sobre os monumentos em documentos, em parte

57 Desenvolvido desde 2011 na Universidade Federal do Para e vinculado ao
curso de Museologia, o projeto Transcodificagdoes Urbanas: virtualizagdo dos
monumentos de Belém ja realizou a virtualizacdo de dez ambientes de
patrimonio cultural da capital paraense, monumentos erguidos em pragas
publicas. Para as virtualizagdes sdo utilizados modelagem 3D e criacdo de
cenarios interativos, onde é possivel navegar em primeira pessoa, como em
um game. Nestes ambientes imersivos, construidos em parceria com o curso
de Engenharia da Computacdo, também da UFPA, por meio de bolsas
concedidas através do projeto a estudantes e cooperagdo de docentes, sdo
ainda inseridas informagdes resultantes de pesquisa histdrica e artistica, que
podem ser consultados pelo usuario. As dez virtualiza¢des desenvolvidas pelo
Transcodificagées Urbanas somam-se outras duas realizadas pelo projeto
Museus e Patrimoénio, igualmente vinculado ao curso de Museologia, todas
disponiveis em: <www.monumentosdebelem.ufpa.br>. Diversos 2011-2019.
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restritos a Bibliotecas e Arquivos Publicos, como leis, relatérios de
gestdo, estudos para restauracdo e conservacdo, além de textos de
jornais de época. Em paralelo, outra frente desenvolvia estudos em
tecnologia, para criagcdo dos espagos interativos que permitissem nao
s6 ter acesso as informag¢des documentadas, através de consulta on
line, mas permitissem ainda novas formas de vivenciar o patrimdnio
cultural em ambiente imersivo. Chamamos entdo as visita¢des virtuais
dos monumentos, em ambiente interativo com modelagem 3D, de
virtualizacdo, termo que mais adiante problematizaremos.

No projeto, o primeiro ambiente a ser virtualizado foi o
conjunto de elementos monumentais da Praca Floriano Peixoto,
localizada no bairro de Sdo Bras, erguidos em homenagem a antigo
governador do Estado, Lauro Sodré, em projeto do arquiteto Francisco
de Paula Lemos Bolonha e obras comandadas pelo engenheiro Nicholas
Chase, cuja inauguracdo ocorreu em 1959. As cinco esculturas,
distribuidas em trés grupos, sdo do artista modernista Bruno Giorgi,
que naquele mesmo ano, 1959, também desenvolvia projetos na cidade
que se tornaria capital federal, como a escultura “Os Guerreiros”,
localizada na Praga dos Trés Poderes, em Brasilia, inaugurada no ano
seguinte. Conhecida ainda como “Os Candangos”, esta escultura e os
grupos escultoricos da Praga Floriano Peixoto em Belém sdo da mesma
fase artistica do autor.

Para modelagem e construgdo do ambiente interativo,
disponivel para visitagao no site do projeto
(www.monumentosdebelem.ufpa.br), partimos do conjunto
monumental no espaco, composto pelos trés grupos escultéricos até
entdo presentes no local, em 2011. Entre eles, os trés elementos em
bronze que formavam o segundo grupo escultérico, que
representavam o “Trabalho”, a esquerda do ponto de vista do
observador, a “Republica”, ao centro, e as “Artes”, a direita. Na figura 1,
o triadico aparece parcialmente encoberto por tapume, em processo
inicial de recuperacdo da praca e do conjunto monumental, em 2011.
Naquele momento, percebe-se que as esculturas estdo com as partes
superiores completas. Meses depois desaparece a cabeca da escultura
“Trabalho”.
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Figura 1: Mural com as trés figuras em bronze, cercado por tapume, no
processo inicial de recuperagao.
Fonte: Carmen Silva, 2011

A virtualizagdo do conjunto monumental ocupou quase todo o
ano de 2012, ja que era necessario ndo so6 realizar pesquisa histérica e
artistica sobre este e outros patrimdénios, até entdo com registros
dispersos e de acesso limitado, mas, concomitantemente, desenvolver
investigacdo em tecnologia, pois se tratava do primeiro a ser
virtualizado, para criacdo de ambiente imersivo que permitisse o
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deslocamento do visitante de forma mais livre, com possibilidade de
“paradas” para observagdo e maior interagdo.

Optamos pela modelagem 3D para simular ao maximo as obras
originais. Enquanto realizdvamos o processo de virtualizacdo (figura
2), a Prefeitura da capital finalizava a recuperacdo da praga, e quando
foi reinaugurada um dos elementos do segundo grupo escultérico, a
figura em bronze que representava o “Trabalho”, j4 ndo estava
presente (figura 3). No seu lugar, uma placa indicava que tinha sido
retirada para restauro, e estava no Museu de Arte de Belém.

Esc: Menu

Figura 2: virtualizacdo do conjunto de elementos monumentais da
praca Floriano Peixoto. Em destaque o mural com o segundo grupo
escultdrico.

Fonte: Transcodifica¢cdes Urbanas
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Figura 3: Mural com a auséncia da escultura “Trabalho”
Fonte: Carmen Silva, 2011

No decorrer dos anos nao s6 a escultura o “Trabalho” ndo
retornou ao seu ambiente, a praca publica, assim como os outros
elementos deste conjunto escultorico igualmente desapareceram. A
segunda a sair de cena foi a escultura “Artes”, deixando a figura central,
a “Republica” (figura 4), seguir sozinha como observadora das
manifestacdes publicas que rotineiramente acontecem no também
conhecido como Complexo de S3o Bras, por abarcar outros
monumentos de patrimonio cultural, o Mercado do bairro e a Caixa
d’agua de ferro, inaugurados, respectivamente, em 1911 e em 1885.
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Figura 4: Até entdo remanescente da triade, elemento escultérico
“Republica”, abaixo no mural com pichagdes, ainda presente na
manifestacdo das mulheres intitulada “Ele ndo”, em outubro de 2018,
as vésperas das elei¢des presidenciais.

Fonte: Carmen Silva, 2018
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No prosseguimento do processo de apagamento do patrimoénio
cultural, e por que nao dizer em metafora do tempo politico, a figura da
“Republica” teve o mesmo destino que as demais, igualmente
sucumbiu, desaparecendo do espago publico nos nubilosos dias de
novembro de 2018, restando apenas o mural, onde ficava o triadico,
agora repleto de mensagens de uma época, em pichagdes (figura 5). O
desaparecimento das duas esculturas, “Republica” e “Artes”, e de parte
da outra, “Trabalho”, é atribuido a furtos e vandalismo, mas
principalmente ao descaso do Poder Publico com a preservacdo do
patriménio cultural. Resistentes, seguem os dois grupos escultéricos
restantes, inclusive a escultura Vitéria (ao fundo da figura 5), que do
alto do obelisco parece testemunhar a auséncia de salvaguarda, que os
atinge.

A auséncia das esculturas no espaco fisico nos remete a
presenca na virtualizacdo. Como a recuperacdo das obras é quase
impossivel, j& que ndo se sabe qual destino tiveram, passam a existir
unicamente no plano virtual, onde a memoéria pode encontrar
ambiente representativo para além do mural vazio na praca. Assim, a
virtualizacdo passa a ser a camada mais evidente do patrimonio
fisicamente ndo mais existente, mas presente na memoria e em outro
espaco sobreposto a camada fisica.

Virtualizacdo que &, portanto, fortalecida, posto que é acelerado
e continuo o processo de atualizacdo, a partir da auséncia material que
torna o virtual ainda mais presente. Ndo s6 na WEB, onde é navegavel a
partir site do projeto, a virtualizagdo do conjunto de elementos
monumentais que ora abordamos estd também acessivel a palma da
mao, através do aplicativo igualmente desenvolvido no interior do
Transcodificagdes Urbanas, denominado Patrimoénio Urbano Virtual
(PUV), disponivel para android (figura 6). Elaborado com os principios
imersivos da versao para WEB, o aplicativo dispde de navegacdo mais
interativa, com botdes para contato direto na tela, e outros recursos,
como mapas de localizacdo dos monumentos.
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Figura 5: Auséncia do triddico no mural, que também compunha o
segundo grupo escultérico. Ao fundo, a escultura Vitéria “observa” do
alto o descaso do poder publico com o patrimoénio cultural da cidade.

Fonte: Carmen Silva, 2019
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<~ Monumento a Lauro Sodré

Figura 5: Virtualiza¢do do conjunto escultérico disponivel no aplicativo
PUV
Fonte: Transcodifica¢cdes Urbanas

No PUV, foram disponibilizados sete monumentos de Belém
para visitacdo virtual. Contiguidades que adquirem outras
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propriedades através de mobile app, ainda mais préximo das pessoas,
pelos recursos oferecidos nos smartphones, que associa, por exemplo, a
possibilidade de deslocamento nos espacgos, virtual e fisico, em
movimentos simultidneos de toque na tela e caminhar, no sentido
amplo de contato com os lugares, como ressignificacdo do flaneur de
Baudelaire, agora rizomatico, por vezes disperso, mas em busca de
vivéncias e de conhecimento.

Apo6s quase uma década de estudos, e diante do inesperado,
mas ao mesmo tempo previsivel abandono que resultou na destruicao
do segundo grupo escultérico do conjunto monumental, em face do
descaso do Poder Publico com o patrimdnio cultural, a virtualizacdo
torna-se também resisténcia, ou (re)existéncia, em poténcia que se
renova, ressignificada ainda mais pela memoéria do objeto ausente do
ambiente urbano. Assim, Transcodificagdes Urbanas, nesta e nas outras
virtualizacdes de monumentos, pela quebra dos cédigos, pela mutacgao,
pela ruptura nas representagdes. Virtualizagdes que tensionam as
atualizagcdes do patrimonio cultural, enleando espacos e tempos, em
continuos movimentos de expansido. E para onde iremos, ou
retomamos, a seguir.

3. Entre o virtual e o atual

E na oposicio entre ato e poténcia que a relacdo entre espaco e
tempo, tdo significativa quanto a memoria, se torna ainda mais
produtiva em seu enlace com o patriménio cultural. Para compreender
essa questdo, recorremos a Bergson (1999), quanto reflete sobre a
“imagem-lembran¢a” e a qualifica como “virtual”, sé6 podendo “tornar-
se atual através da percepcdo que a atrai”. E o filésofo ressalta:
“Impotente, ela retira sua vida e sua for¢a da sensagdo presente na qual
se materializa” (Bergson, 1999, p. 148). Portanto, € no movimento no
tempo, através de percepcdes e sensagdes, que as afetacdes entre o
virtual e o atual se realizam, por espacos. Percurso que também se
langa o patrimonio, ao se fortalecer no fluxo da memdria.

A verdade é que a memoéria ndo consiste, em absoluto,
numa regressdo do presente ao passado, mas, pelo
contrario, num progresso do passado ao presente. E no
passado que nos colocamos de saida. Partimos de um
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‘estado virtual’, que conduzimos pouco a pouco, através de
uma série de planos de consciéncia diferentes, até o termo
em que ele se materializa numa percep¢do atual, isto é, até
0 ponto em que ele se torna um estado presente e atuante,
ou seja, enfim, até esse plano extremo de nossa consciéncia
em que se desenha nosso corpo. Nesse estado virtual
consiste a lembranca pura. (Bergson, 1999, p. 280)

Um estado virtual que ativa memdria, ponto de partida que a
impulsiona, em propulsdo por camadas que estdo interligadas. Pensa-
se, contudo, na coexisténcia entre tempos e espagos, que sdo
dinamizados e fortalecidos pela relacdo que os liga, pelas trocas entre o
virtual e o atual, ou através do deslocamento entre eles. Na relagdo com
o patrimoOnio cultural, este movimento opera de forma bastante
produtiva, ja que o deslocamento pelo fluxo da memdria pode ocorrer
por rotas ndo-lineares, em camadas de tempos e espagos, cuja
coexisténcia revigora a transmutacdo entre virtual e atual. Deleuze
defende que “ndo ha objeto puramente atual”, e detalha que: “Todo
atual rodeia-se de uma névoa de imagens virtuais. Essa névoa eleva-se
de circuitos coexistentes mais ou menos extensos, sobre os quais se
distribuem e correm as imagens virtuais” (Deleuze, 1996, p. 49). E, a
partir de Bergson, Deleuze conclui:

Com efeito, como mostrava Bergson, a lembranca ndo é
uma imagem atual que se formaria apdés o objeto
percebido, mas a imagem virtual que coexiste com a
percepc¢ao atual do objeto. A lembranga é a imagem virtual
contemporanea ao objeto atual, seu duplo, sua ‘imagem no
espelho’ (Deleuze, 1996, p. 53).

Logo, o patrimdnio cultural, material e imaterial, se constituiria
através deste sistema de trocas e mutagdes entre virtual e atual, por
tempos e espacos que, ao coexistirem e se interligarem, se expandem.
Assim, as virtualiza¢des seriam o processo que tornaria mais evidente
esta “imagem virtual” que coexiste com o “objeto atual”, este por vezes
ainda mais dindmico que aquela, como podemos perceber no relato
sobre o triddico. Imagem virtual compreendida em sentido complexo,
de multiplicacdo de imagens que também coexistem, se confrontam e
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atravessam os espelhos, se sobrepdem, se misturam no fluxo das
camadas, se interconectando ainda mais, em redes. Portanto,
virtualizar o patrimdnio cultural estad além da criagdo de novas
representacdes, de somente digitalizar objetos e espacos publicos, de
disponibilizar acervos agora compostos por bytes, de migrar para
internet ou estar em oposi¢do ao fisico ou presencial. A virtualizagao
dinamiza a memoria e é dinamizada por ela.

Por ser dinamica, a virtualizagdo implica em
desterritorializacdo, deslocamento, passagem pelo “ponto virtual”, ser
poténcia pela possibilidade de se tornar atual. Os ambientes imersivos
do projeto objetivam, desta forma, propiciar ao visitante a
possibilidade de passar pelo “ponto virtual”, de vivenciar um espaco
potencial em seu duplo atual, como espelhamento. Intuito que nos
confronta ao dinamismo da passagem pelo ponto virtual, proposto por
Foucault (2009, p. 415) ao trazer a metafora do espelho:

0 espelho, afinal, € uma utopia, pois é um lugar sem lugar.
No espelho, eu me vejo 14 onde nao estou, em um espaco
irreal que se abre virtualmente [itdlico nosso] atras da
superficie, eu estou la longe, 14 onde ndo estou, uma
espécie de sombra que me da a mim mesmo minha prépria
visibilidade, que me permite me olhar 14 onde estou
ausente: utopia do espelho. Mas é igualmente uma
heterotopia, na medida em que o espelho existe realmente,
e que tem, no lugar que ocupo, uma espécie de efeito
retroativo; é a partir do espelho que me descubro ausente
no lugar em que estou porque eu me vejo 14 longe. A partir
desse olhar que . .. se dirige para mim, do fundo desse
espaco virtual [itdlico nosso] que esta do outro lado do
espelho, eu retorno a mim e comego a dirigir meus olhos
para mim mesmo e a me constituir ali onde estou; o
espelho funciona como uma heterotopia no sentido em que
ele torna esse lugar que ocupo, no momento em que me
olho no espelho, ao mesmo tempo absolutamente real, em
relacdo com todo o espago que o envolve, e absolutamente
irreal, ja que ela é obrigada, para ser percebida, a passar
por aquele ponto virtual [italico nosso] que esta 14 longe.
(Foucault, 2009, p. 415).
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E na passagem, no fluxo, no confronto entre os tempos, e na
tensdo entre os espacos que a virtualizacdo se processa. A passagem
pelo ponto virtual permite atravessar o espelho, vivenciar o virtual que
coexiste com o objeto atual. Mas, se partirmos do relato que aqui
trazemos, pode ocorrer também em contrafluxos, ao sugar, através do
espelho, a percepcdo do objeto, diante do contraponto de que nao esta
mais presente no espaco fisico, mas permanece em outro espaco
coexistente. Pelos tempos, também multiplos, atravessa a memoria,
decantando e enredando os espacos de auséncia e presenca.

Para refletir sobre as multiplicidades em questdo, seguimos
recorrendo a Foucault (2009, p. 411-422) que, ao explicar os conceitos
de heterotopias e heterocronias, lembra do “entrecruzamento fatal do
tempo com o espagco”. Em oposicdo as utopias, que sdo
“posicionamentos sem lugar real” ou “essencialmente irreais”, detalha
o filésofo, as heterotopias sdo “lugares reais”, mas sdo também “espécie
de lugares que estdo fora de todos os lugares, embora eles sejam
efetivamente localizaveis”, que poderiam ser estudados, através da
“contestacdo simultaneamente mitica e real do espago que em
vivemos”, segundo quatro principios. O primeiro principio
fundamental da heterotopia, apontado por Foucault, é que todas as
culturas criam algum tipo de heterotopia e que elas sdo uma constante
em todos os grupos humanos. Seriam reminiscéncias desses lugares:
colégios internos, o servico militar para jovens. O segundo principio
aborda diversos usos que a sociedade faz de determinada heterotopia,
podendo fazé-la funcionar de forma diferente, como o cemitério, que
quase sempre existiu nas sociedades ocidentais, mas que sofreu
mutacdes, se afastando do espago sagrado da igreja para se instalar em
espacos periféricos, “outra’ cidade onde cada familia possui sua
morada sombria” (Foucault, 2009, p. 418).

O terceiro principio trata da justaposicdo “em um s6 lugar
varios espacos”. Foucault cita como exemplo o teatro e o cinema, com
seus cendrios justapostos e projecdes de narrativas. Mas poderiamos
inserir neste terceiro principio a encenagao do patrimdnio cultural nos
museus e demais espagos publicos, ja que também justapde lugares de
memoria e narrativas em um sé ambiente. Patrimonio que também
pode ser considerado segundo os dois outros principios, por ser alvo
de criacdo e de mutacdes em diferentes culturas. Pode ser estudado
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ainda segundo o quarto principio, que trata do funcionamento das
heterotopias. Estas s6 aconteceriam plenamente quando ha ruptura
absoluta com a tradicdo temporal. Assim, tém inicio e estdo ligadas,
através de recorte temporal, com a heterocronia, que se forma na
acumulacdo de varios tempos em um Unico espago. Os museus e as
bibliotecas seriam, segundo o filésofo, heterotopias do tempo, nas
quais este “ndo cessa de se acumular e de se encarapitar no cume de si
mesmo” (Foucault, 2009, p. 419).

A partir desse quarto principio, por evidenciar mais fortemente
o encontro do espaco e do tempo, em camadas interligadas, mas
também considerando os principios anteriores, podemos avangar no
estudo do patrimoénio cultural diante do virtual, que questiona o seu
estatuto eternizante, tipico do patriménio acumulado nos museus
tradicionais, para conduzi-lo em um tempo crénico, mas passageiro. O
patriménio diante do virtual se vé em face da volatibilidade do tempo,
como estar sujeito ao desenvolvimento constante da tecnologia, que o
pressiona a transformagdes, e ao ainda fragil armazenamento digital,
que o coloca em face do risco eterno da efemeridade e da perda da
memoria.

Por outro lado, o patrimoénio virtual ou virtualizado expande o
saber, para tempos e espagos que coexistem, que se encontram e que
permitem outros encontros, busca eterna da humanidade, que se vé
também atingida pelas transformac¢des aceleradas das vivéncias
contemporaneas, fortemente afetadas pelas redes digitais. Philippe
Hert ja defendia, em 1999, a “internet como dispositivo heterotépico”,
por ser “este espaco outro, que tem, entretanto uma realidade efetiva, e
que nos da a oportunidade de construir formas alternativas de
encontro” (Hert, 1999, p. 98, traducdo nossa). Em outro projeto, o
Cartografias na Internet8, também estudamos estes “(des)encontros”,
seja através das redes sociais e locais de fala na internet, sobre
patriménio cultural, seja através de outros mapeamentos, como a
aproximacdo dos museus brasileiros com as tecnologias digitais
emergentes, ainda apreensiva e pouco explorada pela maioria.

58 Estudos realizados no ambito do projeto de pesquisa Cartografias na
Internet: entre Memorias e PatrimoOnio, também desenvolvido sob nossa
coordenacdo no curso de Museologia, da Faculdade de Artes Visuais da UFPA.

270



Museologia e Patrimdnio - Volume 1

Encontros, desencontros, reencontros que ocorrem na relagio
entre as pessoas com essa realidade efetiva, na vivéncia do patrimonio
cultural e virtual, a qual também tem “sistema de abertura e
fechamento que, simultaneamente, as isola e as torna penetraveis”,
quinto principio da heterotopia, segundo Foucault (2009, p. 420). A
vivéncia do patrimdnio diante do virtual pede passagem por interfaces,
como a abertura e o fechamento de plataformas digitais, permissdo ou
interdito de acesso, o que renova o recorrente debate que atravessa
épocas sobre a inclusdo e a exclusao.

Dessa tensdo podemos partir para o sexto principio da
heterotopia, a partir da reflexdo sobre o patriménio e o virtual
Segundo Foucault (2009), as heterotopias “tém, em relacdo ao espaco
restante, uma funcdo” (p. 420). Qual seria a fungdo do patrimonio
cultural, em especial diante do virtual e percebido como uma
heterotopia? Seria uma heterotopia de ilusdo, que denunciaria como
mais ilusério os outros espacgos de patriménio, ou de compensacao,
outro espaco real, que, meticuloso, evidenciaria ainda mais as tramas
na sociedade que o institucionaliza, em rela¢des de poder, mas também
de resisténcia?

Questdes abertas ao entendimento, sobretudo se tensionadas
por situagdes tragicas como a que relatamos, onde o descaso com o
patriménio cultural torna mais explicita a relevancia do virtual para a
preservacdo e salvaguarda. Quem poderia imaginar que as
digitalizacdes de algumas pecas estdo entre o pouco que restou do
acervo do Museu Nacional do Rio de Janeiro destruido no incéndio de
setembro de 2018, apds 200 anos de existéncia? Neste e naquele
exemplo as figuras virtuais tridimensionais ndo foram criadas com o
objetivo de substituir os objetos materiais, nem a visita presencial, mas
acabaram tomando outro destino. Tornaram-se experiéncias no
processo transcendental de estudos sobre o patrimonio e o virtual, que
tém espaco exploratdrio em diversas areas do conhecimento, inclusive
na Cibermuseologia, com novos questionamentos epistemologicos para
o campo, diante da Cultura Digital e ciberconectada.

Processo que segue em devir, jA que, como constata Hert
(1999), ha sempre o desejo de fazer “outras maquinas para criar e
explorar as heterotopias” (p. 105). Desejos que estdo nas
subjetividades, nas sociabilidades, no poder e na resisténcia,
hiperconexdes em rede, que transcodificam o patriménio cultural, em
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tempos e espacos expandidos. Mas também sdo por ele
transcodificados, feito sobreviventes que ao emergir nas virtualidades
das lembrangas tomam consciéncia da atualidade da existéncia,
desestabilizante.
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1. Introducao

O presente capitulo tem por objetivo identificar a imagem do
Museu Histoérico Nacional (MHN) que foi construida entre os anos de
1929 e 1930, quando o mesmo ocupou a secdo "Reliquias Brasileiras"
da Revista Selecta. Esta em jogo conhecer a importancia do periédico
na época, bem como a da se¢do na qual foram publicadas reportagens
sobre o MHN e seu acervo. Interessa-nos saber quais aspectos da
instituicdo foram sublinhados de modo a atrair o interesse do publico
leitor. O trabalho integra um projeto de pesquisa dedicado a presenca
do MHN na imprensa a partir do acervo da Hemeroteca Gustavo
Barroso, constituida pelo préprio intelectual cearense que dirigiu o
Museu por 35 anos e pela musedloga Nair de Moraes Carvalho. O
principal propésito do projeto é compreender a contribuicdo da
imprensa na constru¢do de memorias sobre a instituicdo. Ou seja, de
que maneira, noticias, citagdes reportagens sobre o MHN tiveram
responsabilidade sobre um imaginario a respeito do Museu. Assim, o
trabalho se inicia com a caracterizagdo da Hemeroteca Gustavo
Barroso preservada na biblioteca do MHN e a andlise dessa pratica
colecionista tdo comum a intelectuais, politicos e artistas da sua época.
Em seguida, procura compreender a colecdo de recortes de periddicos
como fonte para a produg¢do do conhecimento sobre os variados temas
que aborda, em especial, o MHN sob a dire¢do de Gustavo Barroso. Por
fim, a secdo “Reliquias Brasileiras” da Revista Selecta passa ao foco,
sendo compreendida como um espac¢o de divulgacdo do MHN através
do qual se construiu uma imagem institucional que agora passa a ser
nosso alvo de investigacdo. Por meio dos artigos publicados nessa
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coluna, se tém acesso a uma série de informagdes sobre como se
constituia o Museu, entre 1929 e 1930, e a histéria contada em suas
exposicoes.

2. Hemeroteca Gustavo Barroso

Na biblioteca do Museu Histérico Nacional (MHN) ha uma
colecdo de recortes de jornais organizada em cadernos e em magos de
folhas soltas, somando um total de 100 volumes. Essa cole¢ao pode ser
divida em trés grupos diferenciados pelo tipo de origem do
colecionamento.

O primeiro grupo é caracterizado por um "arquivamento da
propria vida" (Artiéres, 2013) que Gustavo Barroso realizou
pessoalmente. E formado por 26 albuns abarcando o periodo de 1907,
quando iniciou sua carreira jornalistica, ainda em Fortaleza, até 1942.
Sdo cadernos, livros-caixa e agendas reutilizados pelo colecionador,
que colou, sobre as pdaginas usadas, os recortes de artigos e
reportagens de sua autoria juntamente com noticias e matérias
publicadas sobre si e suas obras. O dlbum correspondente ao periodo
de 1909 a 1911, por exemplo, foi o livro de atas da republica de
estudantes "Consulado da China", da qual Barroso foi um dos
integrantes quando estudava Direito em Fortaleza. Os manuscritos da
"Ata n? 2 da Sessdo extraordindria realizada em 07 de agosto de 1909"
foram ocultados para sempre com os papéis impressos recortados e
pacientemente colados nas paginas da encadernagdo por Barroso.
Entretanto, seu contetido foi reproduzido e difundido no terceiro
volume de memorias do escritor, Consulado da China (1941).

Os albuns sdo organizados em ordem cronolégica e, em muitos
deles, hd& numeracdo das paginas, num esforco de construir uma
narrativa dos acontecimentos a partir do estabelecimento de uma
sequéncia das noticias selecionadas. Acima de cada recorte, Barroso
escreveu a mao o nome do jornal, a cidade e a data da publicagdo. Ha
indicios de que parte da organizacdo do arquivo foi realizada em finais
da década de cinquenta, pois, entre as paginas dos cadernos, foram
encontrados fragmentos de uma agenda de 1957, onde se 1é: “Copiar
‘As festas do Diario do Estado’ em homenagem ao dr. G. Barroso”. E
possivel que se tratasse de reportagens a serem colhidas para a
colecdo. Entretanto, d. Nair de Morais Carvalho, musedloga do Museu
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Histérico Nacional e colaboradora do colecionador que deu
prosseguimento a colegdo, afirma que Barroso ja fazia esse trabalho
muito antes da década de 1950 e que foi ele préprio quem a ensinou a
fazer os dlbuns de recortes. Talvez ele sempre tenha se preocupado em
coletar as noticias e cronicas publicadas e s6 posteriormente se
dedicado a organiza-las de forma sistematica e sequencial.

0 segundo grupo da colecdo conta 33 macos de recortes soltos,
ganhou novo formato e ndo foi mais realizado pelas maos do
colecionador. O trabalho de recolher recortes de periddicos
relacionados a Barroso passou a ser feito por empresas especializadas
em clipping, que apenas enviava noticias e artigos colados em folhas
avulsas, tamanho padrido A5, com a sua logo no cabegalho e 0 nome de
Barroso sublinhado com lapis vermelho na matéria selecionada. Este
grupo contém macgos relativos ao periodo de 1940 a 1966,
extrapolando o tempo de vida de Barroso.

0 arquivo se estende até 1973 gracas ao trabalho de Nair de
Morais Carvalho, que continuou recolhendo e guardando tudo o que
encontrava sobre o Museu Historico Nacional, Barroso e seus escritos
na imprensa. Seu trabalho deu origem ao terceiro grupo da cole¢do de
recortes, que se inicia em 1943 e somam 40. Sdo mais organizados do
que os do proéprio Barroso. Todos foram numerados, contendo um
recorte por pagina. Alguns possuem indice.

Colecionar recortes era uma pratica comum entre os homens
letrados. O ministro da Educagdo e Sadde, Gustavo Capanema, em seu
"arquivamento de si", guardava d4lbuns de recortes junto as
correspondéncias e outros documentos que serviriam ao seu projeto
autobiografico (Fraiz, 2007) Ja Pedro Nava relatou em seu Bad de
0SS0S:

Tudo isto intimidade que estd comprovada na curiosa
colecdo de recortes e de retratos de meu Pai - uma
daquelas misceldneas bem do seu tempo e das quais
possuo a sua, a de minha mae, as de meu tio Antonio Salles.
Curiosos repositérios para estudo de uma personalidade,
onde ainda surpreendo, por parte de meu Pai.. (Nava,
1972 p.99)
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Ao organizar fragmentos de periddicos, Barroso parecia
recolher-se ao passado de forma solitaria, uma vez que seus cadernos
ndo eram compartilhados com leitores, como foram suas memorias de
infancia. Pode-se dizer que se trata de um arquivo privado sobre a vida
publica, onde buscou reunir tudo que a imprensa publicou de sua
autoria e sobre sua vida nas letras e na politica.

Nao ha comentarios escritos sobre o que estava sendo
guardado. Era como se os recortes pudessem falar por si sobre uma
trajetéria individual. Teria ele a intencdo de deixar um arquivo
completo de si para ser consultado apds a sua morte, talvez com vistas
a escrita de uma biografia? Ou estaria apenas “passando a vida a limpo”
ao “reviver” seu passado em manchetes? Acreditamos que entre seus
objetivos estavam as duas possibilidades, que merecem ser mais
aprofundadas em outra ocasido. Um projeto autobiografico (Lejeune,
2008) justificaria a ansia colecionista barroseana.

Vale destacar aqui a importancia dessa hemeroteca como fonte
de informacao. Seja para analise da escrita de si ou arquivamento do eu
produzidos por Barroso, seja para conhecimento e compreensao da sua
trajetéria publica. Nessa perspectiva procuramos olhar para a colegao
de recortes de jornais de Barroso nao apenas como uma fonte sobre os
acontecimentos ali noticiados ao longo de sua vida, mas como um
indicio do que o seu autor desejou legar para a posteridade.
Enfatizamos ndo apenas o que foi selecionado na vastidao de papéis
reunidos, mas a forma com que serviram a um projeto autobiografico, a
construcdo de memoria e de identidade de um homem publico que
considerava o esquecimento um castigo, bem nos moldes do que foi
identificado na obra de Dante Aliguieri, A Divina Comédia, por Harold
Weinrich (2001).59

59 0 autor alemdo em seu estudo sobre o esquecimento, analisa como essa
parte constitutiva da memoria se apresenta nas obras de diversos autores da
literatura mundial. Ao interpretar a Divina Comédia de Dante Alighieri,
Weinrich identifica a escuriddo do inferno dantesco com o esquecimento.
Nessa perspectiva, o esquecimento é visto como castigo dado aos mortos que,
em vida, tinham se esquecido de Deus. Assim, os mortos pecadores suplicam
aos vivos que se lembrem deles e as lembrancas cheguem a Deus em forma de
oracdo, e que, assim, Deus se compade¢a diminuindo o sofrimento daqueles
que se encontram nas sombras do esquecimento. (Cf. Magalhaes, 2009)
276



Museologia e Patrimdnio - Volume 1

Foi contra o esquecimento que Barroso produziu uma escrita
de si em diferentes suportes. A seguinte carta nos ajuda a compreender
como Barroso se relacionava com o esquecimento e a falta de
reconhecimento pelas suas obras:

O Ceara ndo se lembra mais de mim. O oficialismo honra-
me com o seu desdém, com a sua antipatia. Somente Matos
Peixoto, quando Presidente do Estado, me penhorou com
as suas homenagens [...] A Patria tudo se deve dar. A Patria
nada se deve pedir, nem mesmo a compreensao [..] Tenho
absoluta certeza que um dia, quando se apagarem com o
tempo as paixdes de carater pessoal e politico, ser-me-a
feita a devida justica. (Apud Girdo, 1987 p. 8 e34)

3. 0 Museu em revista

Chama atencdo o fato de a Hemeroteca ter se estendido por um
periodo de 14 anos apdés a morte de Barroso. Sdo noticias sobre
homenagens pdstumas, comentarios sobre obras do escritor e alusdo a
iniciativas suas como o Museu Histérico Nacional e o Curso de Museu,
por ele dirigidos até o final de sua vida. Essa caracteristica da cole¢do
nos leva a refletir sobre sua potencialidade como fonte para outros
estudos além da producdo autobiografica de Gustavo Barroso. Uma
possibilidade de exploracao é a reflexdo e a andlise sobre a presenca do
Museu Histérico Nacional na imprensa, uma vez que as referéncias a
instituicdo sdo muito recorrentes, de modo a apresentar uma relagao
simbidtica entre o museu e aquele que foi seu diretor por 35 anos.
Integram a hemeroteca, por exemplo, farta cobertura sobre a criacdo,
em 1922, com criticas, comentdrios e noticias a respeito; reportagens
sobre as atividades realizadas ao longo do tempo, bem como informes
sobre a politica institucional durante o periodo barroseano e
posteriormente.

Ao langcarmos esse olhar para a hemeroteca, propusemos a
FAPER], em 2014, um projeto de pesquisa sobre a escrita da histéria
produzida por Gustavo Barroso na imprensa, procurando caracterizar
a historiografia barroseana e o papel do Museu Histérico Nacional
nesse investimento. Que imagem a colecdo de recortes permite
construir sobre o Museu Histérico Nacional na imprensa. Que tipo de

277



Museologia e Patrimdnio - Volume 1

perfil institucional é produzido a partir da selecdo e preservacao de
matérias publicadas em periédicos ao longo de mais de meio século de
atividades continuas (1922-1973).

Para se ter uma ideia, nos primeiros 38 volumes da colecio,
sendo os 26 produzidos pelo proprio Barroso e os 10 formados por
recortes de empresas de clippings, foram encontrados 157 recortes
diretamente relacionados com o Museu Histérico Nacional. Nos
cadernos confeccionados por d. Nair de Moraes Carvalho a presenca do
MHN na imprensa permanece intensa.

A realizacdo dessa pesquisa tem contribuido para andlises
sobre a escrita da historia realizada no Museu, bem como dos
diferentes processos de construcdo da memdria institucional. Temos
como exemplo um trabalho sobre a produgdo historiografica
barroseana publicada na se¢do "Segredos e Revelacdes da Histéria do
Brasil" da revista O Cruzeiro entre 1948 e 1960, no qual se identificou a
promo¢ao do Museu Histérico Nacional nos artigos que tinham por
objetivo tornar a historia mais atraente ao grande publico, “revelando”
curiosidades histéricas que ndo se conhecia nos compéndios didaticos,
nem nos bancos escolares. O Museu Historico Nacional se fazia
presente tanto a partir da referéncia a seus acervos para ilustrar ou
comprovar o argumento do autor, quanto nas vezes em que era
apresentado como objeto de andlise. (Magalhaes; Bojunga, 2014)

Ainda como parte do projeto, estamos analisando os escritos
sobre histéria de Gustavo Barroso na revista Fon-Fon! na qual Barroso
foi diretor de redagdo entre 1916 e 1947. Ha indicios de que Barroso
republicou textos lancados anteriormente, na se¢do “Segredos e
Revelagdes da Histéria do Brasil”, o que nos leva a hip6tese de que as
revistas que circulavam entre 1920 e 1930, nas quais Barroso atuava,
seja como diretor, redator ou colaborador, serviram como uma espécie
de “ensaio” do projeto historiografico que veio a publico na O Cruzeiro
entre 1948 e 1960. Um dos indicios é o artigo "Amor e Politica: D.
Pedro I e a Marquesa de Santos" (Barroso, 11 abr. 1925), publicado em
Fon-Fon!, na década de 1920, relancado anos depois nas paginas de
"Segredos e Revelagdes da Histéria do Brasil” sob o titulo "Amor e
Politica: as trés fases da vida amorosa do imperador d. Pedro I
documentadas em trés preciosas reliquias” (Barroso, 13 nov. 1948).

Aqui nos dedicaremos aos escritos de Barroso na se¢do
“Reliquias Brasileiras” da Selecta, revista ilustrada lancada em 1914, no
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Rio de Janeiro — entdo Capital Federal — seguindo o modelo da Fon-
Fon!, do mesmo grupo editorial, criada em 1907, e seguida pelo
periddico Para Todos, de 1918 que integrava os mesmos padroes.
Segundo as autoras Claudia de Oliveira, Ménica Pimenta Velloso e Vera
Lins, essas revistas "ocuparam lugar marcante na histéria editorial
brasileira, ajudando a moldar as percep¢des cotidianas e a nossa
prépria cultura politica” (2010: 12). Barroso colaborou para as trés
que, "desempenharam o papel de mediadoras de saberes, de praticas
sociais e de linguagens. Nem tdo imediata quanto a matéria trazida
pelos jornais, nem tao reflexiva quanto a sugerida pelos livros" (Id.
Ibid.).

Segundo Ana Maria Mauad, as revistas ilustradas de principios
do século XX caracterizam-se por ser:

Um veiculo que, por meio de uma composicdo editorial
adaptada ao seu préprio tempo e as tendéncias
internacionais, criavam modas e impunham
comportamentos, assumindo a estética burguesa como a
forma fiel do mundo que representavam.

Janelas que se abriam para o mundo retratado na foto, tais
revistas contribuiram, em grande medida, para a
generalizacdo do mito da verdade fotografica, na medida
em que, por meio de suas crOnicas e notas sociais,
impunham valores, normas e criavam realidades, num
processo que transformaria a cidade em cenario e as
fracdes da classe dominante, associadas as agéncias do
Estado e as atividades urbanas, tais como setor de servigos,
comércio de exportacdo e capital financeiro, em seus
atores principais. Assim, foram importantes instrumentos,
desse grupo social, no empenho de naturalizar suas
representacdes pela imposicdo de uma determinada forma
de ver e reproduzir o mundo, sobre todas as outras
possiveis.

Consumidas por quem era o seu conteddo principal, [a
burguesia em ascensdo] tais revistas auxiliaram também a
coesdo interna do grupo em ascensdo social. Com efeito,
veiculavam comportamentos tidos como necessarios para
se tornar um bom cidadao, atuando como modelos a serem
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copiados e exemplos a serem seguidos. (Mauad, 2005
p.152-3)

Claudia de Oliveira¢® explica que a modernidade propagada por
Fon-Fon!, Selecta e Para Todos combinava o entusiasmo pelo “novo”
com a melancolia provocada pela perda do passado, sentimentos
partilhados pelos intelectuais que colaboravam para essas revistas
ilustradas, afinados com o simbolismo europeu de inspiragao
baudelairiana. Segundo a autora “’ser moderno’ ndo significava um
rompimento com o passado, porque o futuro representava para eles
um horizonte em transformacao, através de uma acdo do presente que
se firmava nos exemplos do passado” (Id. Ibid.). Isso significa que
nessas publicacgdes, o presente sé se construia na sua relacdo com o
passado, bem como o nacional em didlogo com o universal. (Oliveira,
2003:108)

E nessa perspectiva que devemos compreender as
contribui¢des de Gustavo Barroso sobre o passado e as referéncias ao
Museu Histérico Nacional, como um lugar de contato com tempos
remotos na cidade do Rio de Janeiro em transformacdo. Estavam em
sintonia com imagens que remetiam a lugares e praticas que ndo mais
existiam na cidade moderna, como as fotografias das "palmeiras do
Mangue", publicadas na Fon-Fon!, "representando outra face da
modernidade [..] a memoéria metaférica de um passado da cidade [...]
memorabilia - 'pequenas reliquias da memoéria patria' (Oliveira,
Velloso e Lins, 2010, p. 231). Mas também assumiam o papel de
divulgar praticas modernas que garantiriam distin¢cdo aos leitores do
periddico. Seja a visita a museus, conforme costumavam fazer as
“civilizadas popula¢des” do Velho Mundo que se tinha como modelo,
seja o apoio, geralmente via doacdes de objetos, para um lugar que
buscava preservar vestigios desse passado que estava sendo perdido e
que a colecdo de fotografias publicadas na Fon-Fon! apresentava,
gerando "melancolias e recordacgdes, 'provocando saudades e
animando ruinas'™ (Idem: 232).

60 Recuperado em: http://www.studium.iar.unicamp.br/15/06.html. Acesso
em 30.jan.2018.
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4. A revista Selecta e a divulgacgio da histéria contada no MHN

Segundo Claudia Oliveira, a narrativa de Selecta, assim como a
de Fon-Fon! e Para todos.. combinava imagens, como fotografias,
desenhos e caricaturas, com textos em forma de cronicas, poemas,
cartas e notas, conformando uma “narrativa fragmentada metaférica e
irobnica que sugere colagem e montagem, na constru¢io de uma
visualidade jornalistica moderna” (Oliveira, 2003:82). Selecta, segundo
Sérgio Lamardo, “dava grande atencdo ao publico feminino -
publicacdo de receitas, novelas, informag¢des sobre a moda em Paris
etc. - e compartilhava da superficialidade tipica da maioria das revistas
da época. Lamardo (2012, p. 133). Acrescentaria aqui o cinema como
um dos temas mais abordados nos exemplares pesquisados, dos anos
1929 e 1930. Comparada a sua irma mais velha, Fon-Fon!, teve vida
efémera, circulando entre 1914 e 1930.

A secdo “Reliquias Brasileiras” fomentava o que Gustavo
Barroso denominou de “Culto da Saudade” (Barroso, 1912). Em tempos
de perda e apagamento de referenciais do passado, divulgava a histéria
do Brasil como uma possibilidade de contato com seus vestigios
preservados no MHN, onde os leitores poderiam encontrar com o
pretérito. Embora, o artigo “Symbolos Imperiaes”, publicado no dia 02
de outubro de 1929, seja o primeiro da se¢do encontrado nos recortes
de Barroso, em exemplar pesquisado na Biblioteca Nacional do dia 25
de setembro do mesmo ano, encontra-se contribuicdo de sua pena, “A
langa de um Herdi”. Ao divulgar um objeto que pertenceu ao Marechal
Osoério e encontrava-se em uma das vitrines do MHN, Barroso parecia
ndo apenas inaugurar a secdo “Reliquias Brasileiras”, mas também
participar de uma mudanc¢a editorial da revista, conforme escrito:
“SELECTA, na nova vida que hoje inicia, satida os grandes nomes da
cinematographia brasileira que ornamentam esta pagina de honra”.
(Selecta, 25/09/1929. Grifo nosso). A referida pagina é ilustrada com
fotos de 17 homens, entre os quais, Francisco Serrador, da Companhia
Brasil Cinematographica e Conde Matarazzo, do Programma
Matarazzo.6!

61 Nesse novo formato, a revista aumenta de tamanho e amplia o leque de

assuntos tratados. HA uma secdo voltada para criancas, “Jardim de infancia” e

geralmente, trazia em sua primeira pagina, uma crénica de autoria feminina,
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Ao cotejar exemplares de Selecta da Biblioteca Nacional com o
que foi reunido na Hemeroteca de Gustavo Barroso, podemos afirmar
que a se¢do Reliquias Brasileiras durou menos de um ano, pois o artigo
“El Cristiano”, publicado em 02 de julho de 1930, encerra as aparicdes
da coluna na revista. Vale sublinhar que nao havia regularidade da
secdo no periddico. Ao longo desse periodo, contamos com 32
contribui¢cdes, das quais 24 sdo encontradas na hemeroteca. Oito
numeros ndo contam com a coluna, em datas alternadas
aleatoriamente. Do total, apenas quatro nao se referem ao MHN. O
primeiro deles, "Casas Notaveis", divulga a acdo do Governo do Ceara
na preservacgdo do patriménio ao adquirir iméveis antigos e conserva-
los. Entre as casas citadas, ha aquela onde nasceu José de Alencar, em
Mecejana. (Barroso, 19/03/1930). J& o segundo, ndo tem titulo, mas
sim duas imagens de pedras do sitio arqueolégico de “Sete Cidades”, no
municipio de Piracuruca, Piaui. Consiste em uma resposta a uma
matéria publicada no mesmo periddico, sobre lugares na Europa, nas
Ilhas do Pacifico, na Africa e no norte da América onde se encontram
formagdes rochosas com silhuetas de seres humanos e animais,
esculpidas naturalmente. Seu intento era alertar os leitores para
exemplares semelhantes existentes no Brasil, como os sete grupos de
rochas lembrando pequenas cidades, no nordeste do pais. Desejava,
com isso, incentivar a valorizacdo do patriménio nacional. Os outros
dois, “Uma reliquia perdida - a espada de Andresito” (11/06/1930) e
“Outra reliquia perdida - o canhdo de Tiraparé” nao contam com
imagens, por tratarem de armas que sumiram apo6s tomadas como
troféus aos combatentes derrotados na que ficou conhecida “Guerra de
Artigas” (1816-1820).

Cada edicdo de “Reliquias Brasileiras” ocupa apenas uma
pagina. E encimada pelo cabecalho que a identifica e geralmente
ilustrada com imagens dos objetos ou das salas de exposi¢do do MHN.
O texto relaciona os objetos apresentados com a histéria do Brasil e
com seus doadores. Na série identificada, vinte e cinco artigos abordam
o periodo monarquico. Sete sdo relacionados ao Primeiro Reinado, em

acompanhada da fotografia da escritora, ao centro do texto. As principais
paginas da revista vinham no miolo em papel couchet, ou seja, de qualidade
melhor do que o papel jornal das outras paginas. O cinema ainda ocupava o
espaco nobre da revista.
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especial as campanhas militares da Independéncia (1822-1823) e da
Cisplatina (1825-1828). Os outros dezoito dedicam-se ao Segundo
Reinado, enfatizando as glérias militares, a biografia dos oficiais da
Marinha e do Exército e aspectos da personalidade e do governo de D.
Pedro II. Em “O exilio do imperador”, Barroso (23/10/1929)
demonstra profundo pesar pelo banimento da familia imperial ap6s a
proclamacdo da Republica: “O Museu Historico Nacional relembra em
algumas reliquias a dor dessa separacdo. Ali se veem reunidos em
pequena sala tudo quanto possa bem recordar a viagem triste do
Alagoas”. Ao mencionar os objetos expostos na sala, enaltece seu
carater relicario por terem tido contato direto com alguém a ser
cultuado (Pomian, 1983: 59), a exemplo “das cadeiras em que o
Imperador e a Imperatriz se sentavam nos seus camarotes ou na sala
de jantar”. Tais cadeiras, inclusive, estdo entre as imagens que ilustram
o artigo. Barroso refere-se ainda a primeira bandeira republicana, que
tremulou no Vapor onde a Familia Imperial seguiu para a Europa,
expressando tristeza pela ruptura com um passado considerado
louvavel, que o objeto representava: “A nova bandeira de sua patria
antiga [..] em que somente as cores relembravam o glorioso pavilhdo
imperial vencedor em cem batalhas e que cobria de glérias a na¢do”. O
carater nostalgico com que aborda esse periodo indica um desejo pelo
passado, visto como mais estavel e prospero, em meio a crise na cena
politica republicana. A saudade dos tempos monarquicos no Brasil sera
eterna companheira de Barroso em seus escritos sobre historia.

Na edicdo do dia 25 de fevereiro de 1930, Gustavo Barroso
assina o artigo "Lembrangas Magonicas" com foto do gladio mag¢onico
de d. Pedro I. Comenta a importancia da magonaria no momento da
Independéncia do Brasil e expde objetos macgonicos da colecdo do
Museu Histoérico Nacional que pertenceram a D. Pedro I, como a faixa
bordada a seda e a ouro, o avental de grao-mestre, o malhete de sinais
e o espadim. "Este uma peca finissima. Lamina de Toledo. Punho de
metal dourado e filigranado. Todas essas reliquias foram oferecidas [...]
pela benemérita Viscondessa de Cavalcanti" (Barroso, 26 fev. 1930).
Além de procurar utilizar os objetos citados como prova de que a
atividade magdnica no Brasil do primeiro Reinado ndo foi pequena,
barroso exalta a agdo benemérita da Viscondessa de Cavalcanti como
doadora, contribuindo para que o Museu possa preservar objetos que
"contam" a histéria nacional. A referéncia a doag¢do nao apenas era uma
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forma de homenagear a Viscondessa, mas sobretudo um meio de
incentivar o publico leitor a repetir gestos semelhantes, estimulando
um habitus (Bourdieu, 2011) de relacionamento com o museu como
marca de distingdo em atendimento a uma “necessidade cultural”
(Bourdieu, Darbel, 2003). Ja havia a pratica de agraciar os doadores
com o nome das salas de exposicdo que abrigavam as colecdes doadas
(Abreu, 1996). Com o auxilio da imprensa, a homenagem aos patronos
ganhava novos espacos sendo conhecida por um publico mais amplo
do que aquele que visitava o MHN.

Nessa mesma dire¢do, o artigo “As armas de nossos avos”
informa sobre a benemérita acdo de Arnaldo Guinle que deveria ser
exemplo para os leitores. Nesse caso, ndo se tratou da doagdo de
objetos para o acervo, mas sim recursos financeiros que foram
empregados em melhorias na sala de exposi¢do de armaria.

A sala de armas do Museu Histérico Nacional contém uma
riqueza, é um verdadeiro tesouro para a histéria das
guerras que o nosso pais sustentou com gléria no passado,
desde os remotos tempos coloniais. Mobiliada, ladrilhada,
forrada e pintada gragas a uma generosa doagao particular,
ela se orna com o nome de um benemérito - o Dr. Arnaldo
Guinle. (Barroso, 23 abr. 1930)

Na sala que abrigava as armas dos “nossos avds” os leitores
deveriam se identificar com um passado comum a todos. Ndo a toa foi
usado um tom de aproximacio familiar no titulo do artigo,
domesticando a histéria em uma concep¢do organica de nagdo que
deveria ser compreendida como uma grande familia. Finalizando sua
descricdo sobre a sala, Barroso escreveu: “Enfim, toda a histéria do
armamento no Brasil, permitindo reconstruir épocas brilhantes e sua
técnica militar” (idem). E o Museu seria o lugar de reviver essas
“épocas brilhantes”.

Ha dois artigos nao divulgam o acervo do MHN, mas sim
objetos que Barroso gostaria que fossem doados para a institui¢ao. Sdo
verdadeiras campanhas para o enriquecimento das cole¢des. Em "Os
paramentos do Padre Feij6", de 26 de marc¢o de 1930, ele comenta que
o Museu fez todos os esforcos para adquirir o acervo citado, sob a

guarda da Catedral de Campanha, em Minas Gerais, ndo obtendo
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sucesso. O artigo é ilustrado com foto — da "casula, da estola e
manipulos com que o Padre Feijo celebrou a missa na cidade, onde
passou a funcionar a Escola Normal Oficial" (Idem) —, doada por
Gastao Penalva ao Museu, 0 mesmo que escreve sobre sua experiéncia
ao contato com os objetos, transcritas por Barroso no artigo.

“Lembrancas do Conde de Porto Alegre” é mais um artigo sem
imagem. Trata-se da divulgacao de uma cole¢do que Barroso desejava
adquirir para o MHN, junto a familia do General Manuel Marques de
Sousa. Dizia ele tratar-se de “um verdadeiro museu de reliquias
histéricas que pertenceram a esse herodi quase lendario” (Barroso, 25
jun 1930). O artigo era uma forma de compartilhar com os leitores o
esforco “da diretoria do museu junto aos poderes competentes para a
aquisicdo dessas preciosidades” (Idem). Seis anos ap6s a publica¢do do
artigo, Barroso alcancou seu objetivo. O Museu Histérico Nacional
recebeu a doacdo dos objetos listados pelas maos de Zeno Marques de
Souza Zielinski, um dos descendentes do Conde de Porto Alegre que
também foi militar e dirigiu a Casa da Moeda na década de 1940.62

No conjunto de artigos, hd um que se refere a participacdo
indigena na Histéria do Brasil e outro dedicado aos negros
compreendidos de forma restrita pela chave da escraviddo. No
primeiro, “Tacape de Tibirigd” — que veio a ganhar versdo ampliada e
atualizada na se¢do "Segredos e Revelagdes da Historia do Brasil" da
Revista O Cruzeiro — Barroso parte de um objeto do acervo do MHN, a
arma indigena em tela, para enaltecer a biografia do indigena como um
exemplo a ser seguido: "Testemunha e personagem dessas épocas de
grandeza moral, o morabixaba foi o lago que uniu no mesmo desejo de
progresso moral e material o indio bravo e o aventureiro lusitano sob
os bragos luminosos da Cruz". (Barroso, 05 mar 1930). Essas palavras
revelam um pouco da ideia barroseana de na¢do que se funda com a
"civilizagdo" dos indios, via conversdo para o catolicismo. Trata-se de
um elogio a colonizagdo como mensagem pedagdgica.

Em “lembrancas da escravidao”, Barroso divulga a sala Antonio
Prado Junior do Museu Histérico Nacional, assim denominada ndo
apenas em homenagem ao entdo prefeito da cidade do Rio de Janeiro,

62 Conferir Processo de Entrada de Acervo, n. 17/1936. Disponivel em:
http://docvirt.com/docreader.net/docreader.aspx?bib=MHN&pasta=&pesqui
sa=processos. Acesso em 30 jul. 2018.
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Distrito Federal (1926-1930), mas também a seu pai, o Conselheiro
Antonio Prado que integrou o Gabinete de Jodo Alfredo, autor do
projeto da Lei Aurea, recém falecido em 1929. Embora mantendo o
mesmo formato grafico, a coluna se afasta de um padrao de divulgacao
da histoéria a partir dos objetos do acervo do MHN, para se aproximar
de um guia do visitante em fasciculos. Ao colecionar as edi¢des de
“Reliquias Brasileiras”, o leitor poderia encadernar e formar um guia
de visitacdo.63 A imagem dos objetos da espaco a uma tomada das
galerias. O texto deixa de ser uma narrativa de fatos da histéria do
Brasil ou sobre seus personagens, tendo os objetos museol6gicos como
ilustracdo ou comprovacdo, para tomar a forma de uma descri¢do do
ambiente com rapidas citagdes aos objetos ali expostos. No caso
especifico desse artigo, é perceptivel certo incomodo em abordar o
tema, pois ndo condiz com o passado glorioso e civilizado que inundava
as paginas da sec¢do e as galerias do museu:

A escravidao foi um fato de tal relevancia na vida brasileira
que ndo pode ser esquecido nem apagado. No estudo do
nosso passado temos de contar com ele e se sua duracao
fez com que nos acoimassem de escravocratas, a culpa nao
foi propriamente da na¢do em si, mas das circunstancias
que envolveram o seu nascimento, o seu crescimento e a
sua libertagao. Enfim, a mancha foi de todo lavada pela
lei de 13 de maio e a auséncia de preconceitos de cor e
raca fundiu ja na mesma comunhio de pensamento e
ideal os brasileiros de todos os matizes. (BARROSO, 28
mai 1930 - grifo meu)

A citacdo demonstra o quanto Barroso tenta negar as tensoes
na histéria. Exime a “nacdo” de qualquer responsabilidade sobre a
escravidao ao culpar as circunstancias e formula um presente no qual a

63 A producdo dos artigos coincide com o trabalho de produ¢do de um Guia
dos visitantes para o Museu Histérico Nacional, conforme informacao
prestada no Relatdrio de Atividades de 1930: “Também a diretoria do Museu
fez um ‘Guia’ para os visitantes, destinado a suprir, temporariamente, a falta
do ‘Catalogo Geral’ em elaboragdo.” (Museu Histérico Nacional, 1930)
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“mancha” teria sido apagada a partir da Lei Aurea, que teria fundado
uma sociedade igualitaria sem “preconceitos de cor”. Na passagem em
negrito se percebe o esforgo de pacificacdo social com base na ideia de
unido das ragas em prol de um ideal comum. Apesar do desconforto
que o tema provoca, Barroso enfatiza a importancia de nao se esquecer
esse periodo:

Entretanto, as recordac¢des dos séculos em que o africano e
seus descendentes arrotearam o nosso territério e deram
ao nosso progresso a forca de seus bragos, devem ser
conservadas para o estudo dos caracteres das
personalidades, dos habitos, dos costumes, das maneiras
da vida, em suma nas épocas pretéritas. (Idem - grifos
nossos)

Ao comentar sobre a importancia da preservacao dos vestigios
da escravidao para estudo, Barroso impde uma clara distincdo entre
nacdo e povo; histéria e folclore. Coloca-se como parte da nacgdo
quando se refere ao “nosso territério” e “nosso progresso”, excluindo
“o africano e seus descendentes” que teriam arroteado a terra,
contribuindo apenas com a “for¢a de seus bragos”. A nacdo se estudava
pela via da Histéria, j& os escravizados, “o outro” dessa nagao
(Guimaraes, 1988: 7), por meio do folclore (Bittencourt, 2003: 164).
Afinal, eram considerados povos sem histéria, mas com “habitos,
costumes, maneiras de vida” a serem catalogados, estudados,
conhecidos e divulgados, sob o medo da perda dessa “alma da
nacionalidade”, diante das transformagdes sociais impostas em nome
modernidade. Processo marcado pela violéncia (Certeau, 2012)
simboélica e fisica, especialmente sobre aqueles que resistiam ao
“projeto civilizador” a exemplo dos descendentes de escravizados. E
possivel que a sala dedicada as “Lembrancgas da escraviddao” fosse uma
parte do que viria a ser o Museu Ergolégico esquematizado na década
de 1940 (Barroso, 1942).

A Sala Antbénio Prado Janior no Museu Histérico foi
destinada as reliquias da escraviddo: idolos africanos,
caxambus, ceramicas [..] Sdo documentos dum longo
periodo de nossa existéncia, caracteristicos, embora

287



Museologia e Patrimdnio - Volume 1

dolorosos alguns, recordando as fazendas e os senhores
feudais do ciclo do agicar e do ciclo do café, no
desenvolvimento de nossa existéncia economica. E um
pensamento domina esse relicario da escraviddo: o de
perpetuar o papel que o negro pelo trabalho e pela dor
representou na constituicdo da nacionalidade. (Idem)

Com essas palavras, Barroso acaba encontrando um sentido
para a escravidao na justificativa do desenvolvimento econémico dos
grandes latifundiarios da cana de agucar e do café. Por meio dos
objetos ligados a cultura afro-brasileira e a escravizacdo, todos
compreendidos de forma restrita como sendo da “escravidao”, é a
memoria da aristocracia “a européia” que estd sendo valorizada, tal
como na referéncia ao indigena Tibirica.

O incémodo demonstrado no tratamento do tema na revista
traduz-se, no Museu, em um timido espaco onde o referido acervo
estava exposto. Ndo se tratava de uma sala propriamente dita, mas do
vdo de uma escada em uma area de passagem, — como é possivel
observar na imagem (Figura 1) divulgada no artigo — que anos depois
sera apresentado como “Sala Luiz Gama”, no Guia do viajante Rio de
Janeiro e arredores (1939)64. Ali, estava exposto um retrato do
abolicionista que integrava a cole¢do J] Raposo, comprada pelo MHN
em 1923. O primeiro catdlogo de exposicio do MHN (Barroso, 1924)
informa a presenca da imagem de Gama na sala “Abolicdo e exilio”. Por
essas mudancas de espacos e nomenclaturas é possivel perceber as
disputas de memoria que ocorriam na produc¢do do passado no MHN.
Ora esta em jogo exaltar a monarquia pelo seu “bondoso ato de abolir a
escravidao”, ora os louros ficam com um politico do presente e a seu
pai, indiretamente, ora a homenagem ¢é prestada a um negro letrado
abolicionista, filho de escravizada liberta.

64 Em trabalho sobre a representacdo do Museu Histérico Nacional no Guia do
viajante Rio de Janeiro e arredores, apresentado por mim no XXVII Simpdsio
Nacional de Histéoria da ANPUH, realizado em 2013 em Natal - RN, inferimos
que o texto do Guia foi produzido no Museu, pois caracteriza-se por ser um
texto institucional. (Ver Magalhdes, 2013).
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Figura 2: Fotografia da “Sala Antdnio Prado Junior” que ilustra o artigo
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5. Algumas considerag¢des

A coluna “Reliquias Brasileiras” circulou durante um periodo
marcado por uma crise econémica e politica no cenario republicano,
muito sentida pelo Museu Histdrico Nacional que padeceu com falta de
recursos e com ataques a sua existéncia. O relatoério institucional das
atividades de 1922 (Museu Histérico Nacional, 1923) relata que logo
no inicio da administragao do Presidente Arthur Bernardes, chegou ao
Congresso Nacional uma proposta, elaborada pelo deputado Francisco
de Sa Filho. Sob a justificativa de enxugar os gastos publicos, estava em
jogo a supressao de reparti¢cdes publicas inauguradas depois de 10 de
agosto de 1922. A proposta ndo foi aprovada, e Barroso interpretou-a
como uma tentativa de fechamento do Museu, cuja criacdo nido obteve
boa aceitacdo de alguns setores da sociedade, os quais o consideravam
“mero pretexto para empregos”. O préprio deputado partilhava da
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idéia de que o MHN era uma “onerosa criagdo do governo Epitacio
Pessoa”.

Nessa perspectiva é possivel interpretar as colaboragdes de
Barroso para a revista Selecta como um meio de conquistar o apoio dos
leitores para a institui¢do, ao divulgar a histéria do Brasil situando-a no
MHN com seu acervo. A coluna acabou por se constituir em um espago
de publicidade do MHN, onde se vendia uma efetiva possibilidade de
visualizacdo do passado, como se fosse possivel vivé-lo ao contato com
seus vestigios, bem nos moldes dos museus franceses oitocentistas
analisados por Manoel Luiz Salgado Guimaraes:

Os objetos, dispostos segundo um principio historicista,
assegurariam ao visitante a certeza do passado,
possibilitando assim uma visibilidade do invisivel e,
sobretudo, a certeza de sua realidade passada. [..] A
imagem [..] deveria ndo apenas ensinar, parecendo
agregar o poder de ressuscitar o passado [..] Tornar os
homens do passado novamente presentes ao olhar dos
contemporaneos do século XIX era organiza-los segundo
uma nova visibilidade: aquela que os transformava em
grandes homens a serem lembrados no movimento de
producdo de uma identidade nacional francesa.
Ressuscitados pela lembranga, tornam-se os elos de uma
cadeia que articula os homens do presente e do passado
numa associacdo pela historia, necessaria a producao de
uma identidade especifica. (Guimaraes, 2007, p. 26).

Nessa perspectiva, os leitores deveriam ter o seu interesse
despertado para frequentar a instituicdo, ndo apenas com o objetivo de
conhecer os testemunhos da histéria sobre os quais falavam os artigos,
mas também imbuidos da missao de contribuir de alguma forma para a
producdo dessa narrativa, caso se interessassem também por algum
tipo de distingdo. Contava-se com poucos museus no Brasil, sendo o
MHN o Unico museu de histéria na cidade do Rio de Janeiro, entdo
Distrito Federal. Logo, esperava-se que, da mesma forma que se
visitava e valorizava museus em viagens ao exterior, se passasse a
frequentar o MHN como demonstragao de orgulho patriético. E assim,
Barroso intentava fazer com que seus leitores se tornassem visitantes,
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doadores ou patrocinadores, contribuindo para a consolidagdo da
instituicdo que dirigia e, a0 mesmo tempo, possibilitando a criagao de
uma rede de sociabilidade que para além de garantir a legitimidade
desse projeto de producdo do passado, rendia a Barroso capital
simbdlico para além dos muros do conhecido “complexo militar do
Calabougo”. As relagdes de troca formaram um dos principais pilares
da interacdo do MHN com seus doadores. Esse aspecto foi muito bem
contemplado em estudo de Regina Abreu em A fabricagdo do imortal ao
valer-se das reflexdes de Marcel Mauss sobre a dadiva, para analisar a
doacgdo da Colecao Miguel Calmon pela viiva do politico, Alice Calmon
(Abreu, 1996).

Ao conciliar seu oficio de jornalista com sua farta produgdo
literaria e seu cargo de diretor do MHN, Barroso agregava atributos
que lhe conferiam autoridade de especialista (V. BEZERRA, 2014) para
defender e propagar seu projeto de construcdo do passado e, a partir
dele, o de identidade nacional. Dessa maneira, atuava como um
intelectual mediador (Gomes e Hansen, 2016) divulgando aspectos da
histéria nacional junto a um publico ndo especializado, abrangente e
heterogéneo, como o que consumia revistas ilustradas como Selecta.
Com esse investimento, os leitores deveriam se sentir atraidos para o
MHN de modo a saciar a curiosidade e a vontade de experiéncia com
tempos remotos nao mais possivel no cotidiano, “vendido” nas paginas
do periddico de grande circulacgao.

A andlise da contribuicdo de Barroso a revista Selecta,
assinando a coluna “Reliquias brasileiras” nos possibilita conhecer a
pratica museolégica vigente no MHN, o que acabou sendo
caracterizada na historiografia como uma “marca barroseana”.
Conhecemos as escolhas e os processos de musealizacdo dos objetos, o
passado produzido e organizado nas salas de exposicao
correspondendo a um projeto de identidade nacional. Percebemos as
estratégias para a projecdo institucional com base na divulgacdo da
instituicdo junto a um publico amplo, bem como as taticas para lidar
com os obstaculos politicos e econémicos para o desenvolvimento da
instituicao.

Partindo-se da premissa de que grande parte das fontes
impressas aqui analisadas foram coletadas e organizadas por Barroso
em sua hemeroteca, constatamos o quanto esse intelectual cearense
acabou por atrelar a instituicdo ao seu perfil pessoal, articulando sua
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trajetéria a do Museu que dirigiu por mais de 30 anos. Contribuiu,
dessa forma, ndo apenas para uma projecdo da instituicdo, mas
buscava o fortalecimento de seu papel como diretor e “intelectual
mediador”, o que deveria lhe render reconhecimento como autoridade
para falar sobre o passado nacional. Passado deveria provocar orgulho
nos leitores e servir de exemplo, um reflgio para se viver numa
Republica em crise.
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